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FRA SHAKESPEARE-TIDENS IDEKAMP 


a en tid da Henrik Ibsens problemsdramaer hadde brutt sig 
P:; frem til scenen ogsaa i England, under kampgny og bul: 
drende larm fra lidenskabelige fiender og venner, og da George 
Bernard Shaw og andre «Ibseniter» var ifærd med at skape en ny 
engelsk skuespildigtning, blev den anke atter og atter rettet mot 
Shakespeare, at han ikke var nogen stor problemsdigter. Bernard 
Shaw, som ikke forsømte nogen leilighet til at slaa istykker britiske 
gudebilleder, skrev i aarene 1895 til 1898 i det av Frank Harris 
ledede Saturday Review en række teaterkritiker, som alle gik paa 
melodien «Poor Shakespeare»! En liten og fattig aand, men en 
bedaarende musikant! 

For at være retfærdig mot Mr. Shaws angrep paa Shakespeare 
maa man erindre at de for en ikke liten del var en form av reklame 
for det nye skuespil, som var ifærd med at albue sig frem. Istedenfor 
at forsvare sig selv fandt man det morsommere at angripe motpartens 
guder. Saa fik de andre ta defensiven. Denne Shakespeare som sat 
deroppe i skyerne og fra sin trone syntes at smile ned paa alle eftere 
følgere, maatte ikke længere sitte der saa trygt! 

En av sine mest utæskende artikler skrev Shaw i det ekscentrisk 
ledede høikonservative ukeblad i anledning av Shakespearesjubilæet, 
23. april 1896: «Inden rimelighetens grænser er jeg altid rede til 
at hædre Shakespeare. Aarlige ihukommelser kan være gode i teos 
EE Men der kan bli for meget av det gode. Jeg har 
længst ophørt at feire min egen fødselsdag, og jeg indser ikke, hvor 
for jeg skulde feire Shakespeares .... Jeg gik til eftermiddags» 
forestillingen i Camberwell, fordi jeg, alt i alt, fandt at det var min 
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pligt at være der. Men da Irvingsklubben vilde ha mig til at gaa 
ogsaa om kvelden og se «Cymbeline», gjorde jeg streik. Shake» 
speare er for en eftermiddag, ikke for al tid» (som Ben Jonson har 
sagt . ..> 
«Øret er den sikre nøkkel til at forstaa ham . ... I en døv 
nation vilde hans verker være døde for længe siden. Det er parti» 
turen og ikke librettoen, som holder dem ilive. Alene musik-kritis 
kere skulde ha lov til at behandle Shakespeare, især hans tidligere 
verker (Shaw hadde selv i aarevis været musik-kritiker). Uheldigvis 
er nutidens skuespillere og teatergjængere for det allermeste døve 
som stokker. Deres beundring for Shakespeare er derfor det rene 
hykleri. . . .» 

Stakkars udødelige William! — med sin ord-musik, sine «laante 
idéer», «sin konventionelle, andenhaands moral». Hvor liten er 
han ikke mot en stor aand og dramatiker som — Bunyan! Shaw har 
netop (1896) set «Pilgrimsfærden» av Bunyan opført som skuespil 
og paa forhaand rystet paa hodet, ikke av den store puritaner, men 
av hans britiske publikum. «Jeg visste at Bunyan er altfor stor en 
dramatiker for vort teater..... Dets største akvisition, Shakespeare, 
skrev for teatret, fordi han, med al sin overordentlige artistiske 
evne, ikke forstod nogetsomhelst og ikke trodde paa nogetsomhelst. 
Seks og tredve digre stykker i fem akter paa rimfrie vers og (som 
Ruskin, tror jeg, har gjort opmerksom paa) ikke en eneste helt! 
Alene én mand i alle disse stykker tror paa livet, glæder sig ved 
livet, anser det værdt at leve og faar en oprigtig, usretorisk taare 
fældet over sin dødsseng, og denne ene mand — er Falstaff| 
Hvad er ikke de andre for et selskap, atletiske aktiemæglere som 
Orlando, kjeltringer, narrer, clowner, drankere, kujoner, intris 
ganter, fægtere, elskere, patrioter(!), hypokondrister, som indbilder 
sig (og forfatteren) at de er filosofer, fyrster og prinser uten sans 
for borgerpligt, ørkesløse pessimister . . . , egoister, mesterlig tegnet 
fra det romantiskskommercielle synspunkt. Én gang eller to finder vi en 
antydning av den groveste side av Ibsens polemik i kvindesaken, som i 
«Alt er godt, som ender godt», hvor manden spiller en likesaa usselt 
egoistisk rolle ved siden av sin oplyste hustru, en kvindelig læge, 
som Helmer ved siden av Nora. ... Men lét efter mænd med 
statsmandsevne eller blot med borgeraand, eller nogensomhelst als 
menaand, materiel eller aandelig, og De vil i hele horden ikke finde 
stof til en anstændig kommunemand eller kapellan.» . . .€. 
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Saa taler en av de vittigste blandt efterkommerne av Shake» 
speares filosofiske clowner, første hofnar hos kong Demos, men 
samtidig en av spidserne inden The Fabian Society, statsøkonom paa 
sin hals, filosof, folketaler, teaters og musikskritiker, skuespildigter 
av rang, spækket med viden fra British Museums herlige læsesal, 
specialist i Wagner og Ibsen, forkynder av et nyt gudssbegrep (frit 
efter Samuel Butler den yngre), saa mangfoldig og fremstaaende og 
i den grad uvillig til at sætte sine mange lys under en skjæppe, at 
jeg selv rent holder paa at glemme Shakespeare over Shaw, som 
Shaw gjør det i sine Shakespeareskritiker. 

Bernard Shaw mener at om man omsatte ens allerbedste 
og modneste verker i blaaboksstil og berøvet dem al ordsmusik, for 
alene at utskille tankesindholdet, vilde man ikke finde andet end 
banaliteter med et og andet rudiment av en moderne idé, som aldrig 
blir utdypet. I motsætning til denne dom av en forfatter, som trods 
betydelige mangler er skaper av en ny dramatisksessayistisk litteraturs 
gren, en art filosofisk farce, hvert enkelt stykke født med en selerss 
skjorte i form av en umaadelig lang og vittig polemisk fortale, — i 
motsætning til Shaws opfatning er jeg tilbøielig til at mene, at Shake: 
speare er en av verdenslitteraturens store problemsdigtere, hvis man 
tar dette ord i en nogenlunde rummelig betydning og ikke kræver av 
en digter som levet før pressefrihetens og den frie bok» og aviss 
debats tidsalder, at han skal la sine personer diskutere tidens brændende 
spørsmaal saa likefrem eller saa aapent som personerne i Ibsens og 
Bjørnsons menneskeverden. 

Laante idéer! Ganske vist. Det vil neppe være ganske let 
at paavise at Shakespeare har opdaget absolut nye filosofiske sand. 
heter. Men i saa fald er han neppe forskjellig fra de græske tragi+ 
kere eller fra vore nysnorske mestere. Neppe engang fra Goethe, 
som dog var en opdager i én eller flere naturvidenskaper. Shaw 
synes ikke at ha lagt merke til at Shakespeares livsgjerning, likesom 
de øvrige menneskeskildrende digteres, var den at utvide sit liv ved 
at gaa ut av sig selv og leve sig ind i andre menneskers karakter 
og skjæbne, gjenskape dem og nyskape dem i dramatisk forkortning, 
tænke gamle og nye tanker i billedform, oversætte abstrakte idéer 
tilbake til livets egen billedskrift, prøve sig frem gjennem fantasi» 
oplevelse, eksperimentere i sin bevissthet med livsproblemer, saaledes 
som de fortoner sig konkret, i form av vanskeligheter, som maa 
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løses i handling, i livsførelse, ikke sjelden i en kamp, hvor det 
gjælder liv eller død. 

Set fra dette synspunkt indeholder Goethes digterverker noget 
meget mere end de idéer, han har laant fra Herder, Rousseau, Spis 
noza og mange andre. Ibsens verker indeholder mere end hvad man 
vilde faa tilbake om man — som Shaw vil gjøre med Shakespeare — 
silte dem gjennem et dørslag, som lot al den menneskeskildrende og 
formende kunst rinde ut og alene beholdt de tørre og solide tanker 
tilbake, — idéer for en stor del hentet direkte eller indirekte fra Hegel, 
Kierkegaard og mange flere. Og Shakespeare blir ikke bare en musis 
kant som skriver partitur til en libretto bygget op av en stor del av 
oldtidens, den senere «middelalders» og renaissancens tanker. 

Den menneskeskildrende digter gaar sin egen vei som utforsker 
av livssproblemer. Han tænker gjennem menneskebilleder, mens en 
filosof tænker gjennem begreper. Han har den forret at kunne 
sætte sig med liv og sjæl paa det enkelte menneskes plads og opleve 
et spørsmaal, som det stilles av menneskenatur og skjæbne i for» 
ening, av Nature and Fortune, som Shakespeare og hans samtidige 
vilde si. Til eksempel spørsmaalet om det høitbegavede individs 
ret til at benytte alle midler til at naa frem til magten, i «Richard 
den tredje» og «Macbeth»; eller spørsmaalet om den erotiske liden 
skaps ubetingede ret, i «Venus og Adonis» eller «Lucretia». Eller 
spørsmaalet om hvorledes et menneske skal møte et hav av «gjen 
vordigheter» og klare sig i «skjæbnens storme», i «Hamlet» og en 
række av store tragedier. 

William Shakespeare var saa lykkelig at leve paa en tid, der 
var ivrig ifærd med at hæve alle tiders rikeste idéskat. Guld og 
sølv fra Mexiko og Peru og Indiens perler og safirer var ikke mere 
lidenskabelig eftertragtet end tilegnelsen av oldtidens aandelige værdier. 
Bernhard Shaw synes ikke at ha lagt merke til at Shakespeare 
tumler med grækertidens store tanker, de mest lysende som nogen 
tid har frembragt. I dronning Elizabeths England stod man den 
gamle helleniske kultur alt i alt meget nærmere end vi har gjort det 
i Bjørnsons og Ibsens tidsalder, eller briterne i Charles Darwins og 
Herbert Spencers. Shakespearestiden fornyet i England den store 
græske problemsdebat, som for en væsentlig del er den samme som 
den vi endnu fører i alle jordens lande, debatten om grund-probles 
merne, som vi aldrig blir færdige med at utforske, aldrig mætte av 
at opleve i fantasiens og i virkelighetens verden. 
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Kortest kan jeg uttrykke min opfatning derhen, at Shakespeares 
verker vidner om, at hans aand har tumlet med mindst tre av de 
mest fundamentale av alle livsproblemer og næsten uvilkaarlig prøvd 
at løse dem eller se dem klarere ved at omsætte dem i levende men» 
neskers livskamp. 

For det første det spørsmaal, som i græsk litteratur paa den mest 
genialt-uforglemmelige maate var diskutert i Platons «Gorgias» og 
Platons «Stat»: hvorvidt det lønner sig at være et godt menneske, 
— som heller vil lide hvadsomhelst end gjøre uret. 

I sammenhæng med dette, som i al sin storlinjede enkelhet kan- 
ske er det største av alle menneskelige problemer, staar et andet, alles 
rede hos Platon og paa en endda mere fremtrædende maate hos 
Machiavelli: spørsmaalet om den rette hersker» eller høvdingestype 
og den rette statskunst. Begge disse problemer har Shakespeare bes 
handlet allerede i sine ungdomsverker. 

Og ikke uten dyp og inderlig sammenhæng med begge disse 
livssproblemer staar et tredje: spørsmaalet om verdensstyrelsen. 
Ogsaa dette først i al sin vælde og vidde reist paa hellenisk grund, 
i en hundredaarig eller rettere tusenaarig debat, hvis hovedsargumene 
ter i en litt forgrovet form var let tilgjængelige for Shakespearestidens 
boklærde hos Cicero, de græske idéers popularisator, i hans bok «Om 
gudernes natur»; der hvor tre mænd — en stoiker, en epikuræer og 
en tilhænger av det nye akademi (den sidste nærmest svarende til 
en moderne kriticist, av Humes skole) — fører en debat i aristotelisk 
dialogsform om hvorvidt der gives et menneskekjærlig guddommelig 
forsyn eller ei. 

Jeg tror ikke at Shakespeare selv har læst hverken Ciceros De 
natura deorum (skjønt han kunde nok latin til at arbeide sig gjens 
nem dette verk) eller de to nævnte dialoger av Platon. Men jeg 
tror hellerikke at Henrik Ibsen har arbeidet sig gjennem Hegel, skjønt 
en ikke liten del av hans verker er præget av hegelianisme. Tingen 
er den, at likesom hegelianismen «laa i luften» i 1850: og 1860, 
aarenes Kristiania, var der i Shakespeares England fuldt op av mennes 
sker, som var fortrolige med græske og romerske forfattere og 
som slog om sig med deres tanker i skrift og tale. I mest direkte 
berøring med de gamle grækere kom Shakespeare gjennem sin læse 
ning av Norths oversættelse av Plutarch. Muligvis har han ogsaa 
læst litt i Stobæus's Florilegium, med latinsk oversættelse, som Churton 
Collins har søkt at vise. Men jeg lægger mindre vegt paa direkte 
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hjemlaan av græske idéer end paa indtryk fra alle de løsrevne styke 
ker av græsk og græsk-romersk livsvisdom, som drev omkring i same 
tidens litteratur og ordveksel, og som møtte Shakespeares mottagelige 
aand allerede i hans ungdom; tildels i den nye form, som de gamle 
tanker hadde faat i den senere korstogtids Frankrike, hos Alanus og 
Jean de Meung, og 1 renaissancens Italien, hos Machiavelli. Fra 
Hamlet+tiden kom dertil efter al sandsynlighet sterke indtryk av græsk 
og halvgræsk livsvisdom hos den franske renaissances store charmeur, 
Montaigne, som gjennem sine essays (oversat av Florio) synes at ha 
været Shakespeares omgangsven i en række av aar. 


Det var alt i alt, tror jeg, et overordentlig held for Shakespeare, 
at da han kom til London ett eller to aar før den store dramatiske 
styrkeprøve mellem England og Spanien, ved den «uovervindelige 
Årmadas» ankomst i 1588, blev en stor problemakamp netop reist i 
dramatisk form av en genial ung digter, der aapent fremtraadte som 
elev av den «djævelske» Machiavelli. Det er umulig at forstaa hvad 
William Shakespeare har oplevet i Årmadastidens London, medmindre 
man erindrer at han ved sin ankomst til Englands hovedstad ikke 
alene kom til det sted, som var nationens hjerne og hjerte i den store 
verdenskamp, men samtidig blev revet med av tidens malstrøm av 
kjæmpende idéer og livsretninger; og at den spændende problem- 
strid, som nu for alvor brøt løs i England efter forlængst at være 
begyndt i næsten alle Europas lande, 1 virkeligheten var en fornyelse 
av den store græske kulturkamp. 

Striden mellem en idealistisk livsretning og en ofte meget kras 
individualisme eller naturalisme var med fuld bevissthet begyndt i 
Athen og andre helleniske byer i Sokrates's og Platons og sofisternes 
dage, og atter gjenoptat i korstogtidens og de følgende tiders 
Frankrike, Italien og andensteds. Ordet «naturalisme» er ganske vist 
et moderne uttryk, men paaberopelsen av «naturen» og dens vilje eller 
drift som hjemmel for den mest hensynsløse egoisme, i higen efter 
sanselig nydelse eller magt gaar, som nærsagt alle vore moderne 
idéer, tilbake til grækerne. 
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Ingen forstaar fuldt ut Shakespeares ungdomsdigtning uten at 
erindre at saavel han som hans store, lidenskabelig ensidige forgjænger, 
Marlowe, tumlet med de gamle græske livsproblemer og slagord, som 
nu fik nyt liv i en tid, der i mange stykker var beslegtet med grækere 
aandens store tider. Det var en ny aandelig høivandstid, en flomtid, 
da alt fast syntes at bli flytende. Alle gamle meninger blev rokket. 
Al tro og al viden blev paany sat under debat. 

Allerede i korstogtiden hadde en fransk digtersskolastiker, Alain 
de Lille (Alanus ab Insulis), død 1202, fornyet oldtidens naturdyrs 
kelse i en høist eiendommelig myte, bygget — saavidt jeg kan se 
— dels paa Platons «Timæus» (i Chalcidius's latinske oversættelse 
og nyplatoniske kommentar), dels ogsaa paa Aristoteles. Naturen er 
for Alanus et personlig væsen, Guds vikar (Dei vicaria) og storseglø 
bevarerinde, en art ny Madonna, dronning Natur, som med guds 
dommelig kunst paatrykker alle, som fødes i hvert slegtled, det rette 
artspræg, med skapermagtens segl." Og efter ham hadde en genial 
pariserstudent, Jean de Meung, alvorlig tænker og digter og latter» 
mild gamin i én person, heist naturalismens fane i sit store digt, 
Le Roman de la Rose, henimot slutningen av det trettende aarhuns 
drede. I motsætning især til det utartede munkelivs moral, som syns 
tes at hellige daadløs lediggang og goldhet, forkynder Jean de Meung 
arbeidets, frugtbarhetens, aktivitetens moral. Ikke avhold, men 
virksomhet, frugtbringende utsæd i kjærlighetslivets som i plogarbeis 
dets rike og velsignede jordbund. «Gjør»! istedenfor «Gjør ikke»! 
Arbeid og gi liv! 

Men Jean de Meungs naturalisme, som paa sine steder ikke gir 
fabliau'erne noget efter i drøihet, indeholder et kraftig idealistisk eles 
ment. For ham, som for Alanus, Platons og Aristoteles's elev, er 
naturen igrunden Guds natur. Det er Guds vilje, som kundgjør sig 
gjennem menneskets naturlige evner og drivkræfter. «Følg naturen!» 
Dette valgsprog hadde jo allerede for de gamle stoikere været det 
samme som: følg den guddommelige verdensvilje, den som taler til 
os gjennem naturen, den fornuftfyldte, den av en guddommelig 
verdenskunstner ildfyldte natur! 

Men paa renaissansens tid, likesom i den græske oldtid og hist 
og her endog i korstogtiden, var der dem som opfattet naturen uten 


Alain fra Lille's De Planctu Naturae og Ånticlaudianus er foruten hos Migne 
trykt i Th. Wrights AnglosLatin Satirical Poems . . . of the Twelfth Century. 
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spor av tanke paa religiøs eller etisk vigsel. «Naturen», som et 
halvt personlig, halvt upersonlig væsen, vældig ruvende i en 
hemmelighetsfuld metafysisk taake, blev den brutale magtfilosofis 
og den hensynsløse erotiks hjemmel og lovgiver. En kulturs 
kamp, ikke ulik den vi endnu fører, blev i dronning Elizabeths 
England aapnet av en genial treogtyveaarig Cambridgeskandidat og 
digter, netop i det samme aar (1587), da kampen paa liv og død med 
Spanien begyndte gjennem Drakes tog til Cadiz: 1 Christopher Mar 
lowes banebrytende skuespil, Tamburlaine the Great, hvor Tamerlan, 
den grumme mongolske erobrer og usurpator, paaberoper sig Natu 
rens vilje som hjemmel for sin grænseløse lidenskap for ære og magt. 
Ikke længe efter skriver den samme unge digter, efter en græsk oris 
ginal av Musaios, det pragtfulde lyrisksfortællende digt, «Hero og 
Leander», hvori den hensynsløse elsker uttrykkelig paaberoper sig 
handlingens og frugtbarhetens princip, 1 motsætning til den «kolde 
og golde» passive dyd. 

Alt i alt tror jeg det maa sies, at det hørte med til William 
Shakespeares lykke, at han hadde en forgjænger som Marlowe, den 
overordentlig begavede skomakersøn fra Canterbury, som alene var 
et par maaneder ældre end Shakespeare, men hadde faat et stort fore 
sprang gjennem fuld skoles og universitetsdannelse. 

Av ytringer hos Greene og andre kan vi se, at Marlowes samtidige 
forfattere ikke var i nogen tvil om at det var Machiavellis filosofi, som 
blev forherliget i Marlowes skuespil. Men den store italieners magt 
filosofi er hos den unge Marlowe knyttet sammen med den nature 
dyrkende overlevering fra Jean de Meung og hans fortsættere. Den 
sterkeste, den dygtigste, den som har størst handlekraft eller virtue 
(et ord som av Marlowe brukes i samme betydning som virtu hos 
Machiavelli), har naturens ret til at tilkjæmpe sig den høieste magt 
paa denne jord, selv om det skal ske med brud paa tro og love og 
med anvendelse av de grusomste midler. Imidlertid er denne brutale 
magtpolitik i det store dobbelt«drama om Tamerlan eller Timtr i ikke 
liten grad mildnet ved den «skytiske hyrdes» skjønhetsdyrkelse og 
alt i alt ridderlige optræden overfor den krigsfangne Zenocrate, suls 
tanen av A'gyptens datter. Den unge Marlowes grumme verdens 
erobrer blir uvilkaarlig til en digtersnatur, i hvis sjæl der foregaar 
en kamp mellem titanisk magtbegjær og en kunstners dyrkelse av 
skjønhetens magt. Et litet glimt av dette banebrytende verks lyrisk 
strømmende veltalenhet og av de to sider av heltens natur vil man 
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faa av de to replikker, som begge er hentet fra det første skuespil, 
det som ender med at Tamburlaine vinder den krigsfangne kvindes 
haand og hjerte, ikke med vold, men ved sin personlighets magt. Han 
sier om sig selv og sine kampfæller: 


Naturen som lot fire elementer 

møtes til kamp om magten i vort bryst, 
den lærte hver av os at hige opad. 
Vor aand hvis evner fatter og utforsker 
den hele verdens underfulde bygverk 
og maaler hver en vandrestjernes løp, 
altid paa vei mot viden uten grænse, 
altid i fart som selve himlens hvælv, 
den vil at vi skal virke, aldrig hvile, 
indtil vi griper lykkens modne frugt, 
den eneste, den fulde salighet: 

at kranses med en krone her paa jord! 


Hans næstkommanderende, Theridamas, tilføier: 


Ja, derfor fulgte jeg med Tamburlaine. 
Ti den er tung og lik den træge muld, 
som ikke higer opad, over andre, 

og hæver sig ved høvdingdaad tilveirs. 


Da Zenocrate er opløst i graat over sin fars og sit lands ulykke: 
lige skjæbne, kjæmper Tamerlan for at uttrykke hvad han føler ved 
synet av hendes skjønhet. 


Hvad er vel skjønhet? spør min elskovs smerte. 
Hvis hver en pen, som digtere holdt i haand, 
sin herres hu og higen hadde mættet, 

og hver en liflig tanke, som dem fyldte, 

og hver en himmelsk duft, de destillerer 

av poesiens evig unge blomster, — 

den kunst hvori vi ser som i et speil 
menneskeaandens liv i høiest stigning, — 

hvis dette alt var samlet i ett digt 

og alt forbundet fast av skjønhets lov, — 

der vilde svæve dog i deres sind 

én tanke og én ynde og ett under, 

som ingen magt kan meisle ut i ord. 


Disse linjer betegnes av Swinburne, Marlowes næsten fanas 
tiske beundrer, som «et av de ædleste, ja kanhænde det ædleste ut 
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tryk i verdenslitteraturen for sublim underkastelse under kunstens 
evige begrænsning og forherligelse av dens høie glæder». 

Marlowe avviger fra sagnet ved at la sin helt være uten nogen 
legemlig lyte. Saa langt fra at være halt er han 


høibygd av skikkelse og rank i veksten, 
lik hans begjær, som gudlikt stræber opad. 
Sværlemmet, skulderbred og sterk av sener, 
skapt til at bære Atlas' himmelbyrde. 


Til sine tider er han skaanselløs grum, fordi det er nødvendig 
for den som vil ha magt over menneskene. Eller kanske rettere: 
fordi grusomhet er en del av magtens lidenskap. 


Hans pande høi, — død gjemmes i dens folder, 


saa heter det om denne mand, som piner de fangne konger ved at 
holde dem som vilde dyr i bur og alene tar dem ut av buret for at 
spænde dem foran sin kongelige vogn. Han dræper med egen haand 
sin ældste søn, fordi han er ukrigersk og daadløs og har skrupler 
ved at utgyde blod. Av haardt stof maa den være, som vil bli vere 
dens behersker, — istand til at tilføie sig selv et gapende saar med 
sverdet for at lære sine sønner ikke at være bange for at se blod. 
Overfor Damaskus's jomfruer, som kommer med laurbærgrene i haand 
for at be om naade for sin by, drager Tamburlaine sit sverd og sier: 


Hvad ser I, jomfruer, paa denne sverd:egg? 
Jomfruerne: Intet, min herre, uten rædsomt staal. 
Tamburlaine: Jert bange sind er tæt og tykt som taake! 
Her sitter Dødens høie majestæt! 
Dog I skal ikke se ham paa mit sverd. 
Han sitter nu paa rytterfolkets lanser. 
Av deres odd hans magre benrad fodres. 
Gaa hen, Techelles, byd et par av dem 
at fælde sine spyd mot disse damer 
og vise dem, min tjener Døden sitter 
klædt i skarlagen rød paa deres lanser. 
Jomfruerne: Hav medynk, herre! ....... 
Tamburlaine: Jeg sier: bort med dem og vis dem Døden! 


Jomfruernes lik blir hængt op paa den erobrede bys mure, og 
hele befolkningen blir dræpt, fordi byen dristet sig til at gjøre motstand. 


10 


Google 


FRA SHAKESPEARETIDENS IDÉKAMP 


Tilslut, da Tamburlaine maa dø, vil han samle sine hærskarer til 
kamp mot selve guderne: 

Rør trommen! Fæld hver lanse, la os spidde, 
den gud hvis skuldre bærer verdens aksel 
La jord og himmel blegne, hvis jeg segner! 

Men endnu vil han kjæmpe en kort stund med mennesker. 
Han vil «trætte døden ut ved at sende sjæle til Hel», og gi den nok 
at bestille. Paa den maate faar han en frist. Men tilsidst bøier han 
sig 1 «høisind» (magnanimity) for «nødvendigheten», og han lover 
sin «ildsjæl» (fiery spirit) en høiere tilværelse, — likesom konges 
morderen og dronningens boler, den yngre Mortimer i «Edward den 
anden», tilslut trodsig utroper at han vil gaa for at opdage nye 
ukjendte lande hinsides døden. 

Endnu et trin høiere end i «Tamburlaine» søker Marlowe, dele 
vis med genialt held, at naa i Dr. Faustus, som sælger sin sjæl til 
den onde for fire og tyve aars grænseløs viden, magt og nydelse paa 
denne jord. Men dette sørgespil, som senere blev forbilledet for 
Goethes Faust, og som paa ett og andet punkt staar fuldt paa høide 
med det tyske mesterverk, er i den form hvori det er levnet, bare 
et fragment, vansiret av tilsætninger. — Ogsaa Barrabas, helten i «Jør 
den fra Malta», likesom hertugen av Guise i «Bartholomæus-sbryllus 
pet» og den yngre Mortimer i «Edward den anden», er typer paa 
grænseløs og hensynsløs lidenskap for jordisk magt og egoistisk lykke. 
Det er som om den unge digter før sin tidlige bortgang, i en alder 
av 29 aar, vilde prøve i fantasien alle former av hvad han forstod 
ved at følge naturens ret. Han sætter med flid sin «machiavellisme» 
paa spidsen, vælger gjerne repræsentanter som han vet maa vække 
forargelse og delvis avsky, hvad der tyder paa en viss gaminsagtig 
lyst til at utfordre og skræmme, eller hvad man 1 ny tid har kaldt 
épater les bourgeois. Men dette var i hine tider en farlig lek. Og 
det ser ut til at alene en brat død i et kjevleri paa en kneipe, efter 
hvad der berettes, frelste den endnu ikke 30-aarige digter fra at lide 
samme skjæbne som en lærer i Cambridge, den uforfærdet frisins 
dede Francis Kett, der hadde maattet bestige kjetterbaalet som «atheist»! 
«Edward den anden», Marlowes bedst byggede drama, synes at vise, at 
han dengang var paa veien mot en modnere og mere behersket kunstform. 

I tragedien om Dr. Faustus kommer vi, trods teksternes mangel» 
fulde stand, Kit Marlowes personlighet nærmere ind paa livet end i 
noget andet av hans verker. Der er utvilsomt mere av den unge 
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digter selv i den til yngling forvandlede, fandenivoldske lærdomsdyre 
ker, med den glupende appetit paa jordens herlige ting og Cambridge» 
kandidatens brændende længsel efter at høre Homer og se og elske 
selve Homers Helena, til hvem han utbryter: 


O, du er skjønnere end aftenluften, 
klædt å et diadem av tusen stjerner, — 


der er mere av Marlowe selv i denne snart titanisk ærgjerrige og alt 
favnende, snart selvopgivende yngling end i den altfor opskruet mans 
dige, altfor storskrytende mongolske erobrer eller i skræmmebilleder 
som hertugen av Guise og umennesket Barrabas. Vi ser av ytringer 
av Greene og Nash og av selve Shakespeare, at Tamburlaines svule 
mende bombast vakte paa én gang den engelske digterverdens be 
undring og skraldende latter. 


Holla ye pampered jades of Asia! 
What! Can you draw but fifty miles a day? — 


roper Tamburlaine til sin vogns forspand av fangne konger. 


Hei! Ho! smeldfede øk fra Asiens sletter! 
Kan I blot trække femti mil om dagen? 


Disse vers deklameres av den naragtige underløitnant Pistol i 
Shakespeares andet stykke «Kong Henrik den fjerde», sammen med 
andre brokker og opgulp av gammeldags=høitravende vers. 

I Dr. Faustus er tonen enklere og naturligere. Og her faar vi 
i enkelte optrin, hvor der foregaar en sjælekamp i heltens bryst, et 
indtryk av en vaagsom, steiltstrodsig og samtidig skjør natur. Der 
er noget næsten spædbygget ved denne titan, der vil leve som en 
gud paa jorden, og som sælger evig lykke for en forholdsvis kort 
tid av jordisk almagt, men som atter og atter vakler og kjæmper med 
en skranten samvittighet. En indre disharmoni, et urolig, feberhett 
livsbegjær, der av digteren selv føles som overstadig og dømt til aldrig 
at mættes, aabenbarer sig i hvad der, efter det første stykke om 
Tamburlaine, blir det staaende træk i alle Marlowes skuespil: handlin» 
gen er anlagt som en tragedie, en higen over evne, en oprørersskjæbne, 
hvor grænseløs lidenskap tørner mot de menneskelige vilkaars græns 
ser. En aand, som føler sig ufri og derfor oprørsk, render panden 
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mot skjæbnens mur, i det ene verk efter det andre. Den historiske 
virkelighet eller selve fantasiens fuglefrie verden blir et skjæbne 
fængsel, hvor menneskeaandens eller de menneskelige lidenskapers 
attraa knuser vingerne mot et staalhaardt gitter. Noget av det natur 
ligste og dypest følte som Marlowe har skrevet, er vel de optrin i 
«Tamburlaine», hvor stort anlagte krigsfanger søker døden som en 
befrielse fra utaalelig slaveri, som Bajazeth eller Olympia, hun som 
ved en heroisk list faar sin forelskede erobrer, Theridamas, til at støte 
dolken i hendes strupe. Noget av det i dramatisk henseende ypperste 
ved Marlowes første dobbelt-skuespil er dette at den unge digter paa 
én gang sætter sig paa erobrernes og paa de beseiredes plads. Selv 
var han en erobrerssjæl, som følte sig som en livsvarig fange, — 
vildt og umættelig livshungrig, men i sine tragedier stundende mot 
døden som en befrier. Naturen er hans guddom, dens ild er den 
høie, herlige drivkraft i den menneskelige livstrang; men naturen 
er ogsaa nødvendigheten, den ubønhørlige fangevogter, tyran over 
alle tyranner. Den haarde og blinde skjæbnemagt, proud Necessity, 
er paa en maate den øverste helt i Marlowes skuespil. Han prøver, 
hvis jeg ikke tar feil, at sætte sig paa selve denne metafysiske entis 
tets plads, gjøre sig til ett med skjæbnen og føle dens altknusende 
magt som sin egen. Alene deri er der befrielse, eller et skin av be 
frielse.  Menneskeaanden kan for et øieblik gjøre sig til herre over 
sine idoler, ved indbildningens koglende magt! 

Der er ting hos Marlowe, som minder om den oprørske Henrik 
Ibsen og hans ungdoms helte og heltinder, fra Catilina eller 
Hjørdis til Skule og Julian, — disse høitstræbende som vil alt 
eller intet, higende mot det for dem umulige, men ikke sjelden snare 
til at gi tapt, selv om de ønsker at ta alverden med sig 1 sit fald, 
«slukke morgenhimlens stjerne», eller med ett eneste hugg dræpe alt 
hvad der har liv og «lægge det skapte øde som det var paa hin dag 
da den ensomme aand svævet over vandene». Noget av det voldsomt 
disharmoniske, paa én gang sterke og skjøre, det vældige og det vie 
gende, som vi møter hos Ibsens helte fra Catilina og Margit til hel+ 
ten i «Paa vidderne», eller fra hertug Skule og Peer Gynt til Solness, 
Allmers, Borkman og Rubek, noget lignende er det vi møter hos 
Marlowe. Ogsaa for ham er skjæbnestragedien et fuldt ut naturlig 
livssorgan, den digtform som skildrer en uløselig strid mellem higen 
og evne, eller mellem attraa og mulighet for tilfredsstillelse, — en fore 
nemmelse, som den unge Marlowe jo fik uttrykt endog i sin mesterlige 
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forherligelse av digtekunsten som en tragedie, en higen over evne, i 
de ovenfor anførte vers. 

For Christopher Marlowe, som for Henrik Ibsen, blir hele verdens- 
ordningen disharmonisk, en forestilling som hjælper dem begge til 
paa en storartet maate at utvide, projicere og derved lindre den strid 
de fornemmer i sit indre. 

Begge hører til verdenslitteraturens store digtere, og store tragls 
kere, men ikke til dem der som Aischylos og Sophokles, eller som 
Shakespeare, forener den høieste skikkelse«dannende og formskapende 
kraft med en fuldt ut tilsvarende evne til selvhengivende samfølelse 
og sympati. Der er, om jeg tør uttale den mening, midt i en over 
ordentlig begavelse hos dem begge en større eller mindre brist; en 
større, tror jeg, hos Marlowe end hos Henrik Ibsen; en viss mane 
gel paa fuld harmoni, som ytrer sig 1 et ensidig skjæbnerstragisk 
syn paa tilværelsen. Deres mest typiske helte mangler noget i den 
fulde menneskelige livsdygtighet, som indbefatter samfundssdygtighet, 
denne sidste en form av virtu, eller dugelighet, som hellerikke Machias 
velli hadde fuldt ut øie for. Derfor støter deres helte saa let mot 
skjæbnens skranker. Derfor kommer livets fulde glæde, trods alt, 
ikke til sin ret i deres verker. Især gjælder dette Marlowe, hvis helte 
ikke formaar at le, allermindst av sig selv, som de Shakespeare'ske 
helte. Der er hos Marlowes unge Faustus ingen virkelig kjærlighet 
til Helena eller noget andet menneske, ingen virkelig høi eller sig 
høinende erotik, som i Goethes udødelige digt. Ogsaa i den lyrisk 
pragtfulde omplantning av den sengræske digter Musaios's «Hero og 
Leander», oldtidsdigtningens «sidste rose», som Köchly har sagt, selv 
her savner vi hos helten et inderlig uttryk for en kjærlighet, som fors 
maar at utvide det enkelte menneskes livsvilje til at omslynge et an» 
det menneskes velfærd og føle den som sin. 

En del av livets lyseste farver mangler eller er sparsomt tilstede 
i Marlowes digtning. Allerede som lærling skyter William Shake: 
speare ham forbi, i sin uvilkaarlige trang til at skrive i alle digtarter, 
— tindrende lystspil ved siden av hjerteskjærende tragedier, og gjene 
nem historiske helte-skikkelser som de to Talbot'er, far og søn, der 
ikke altid tar sig selv saa forfærdelig høitidelig, men som i skjemt 
eller alvorsfuld kamp formaar at glemme sig selv, over fædrelandets 
velfærd. Denne heltestype, som er vidt forskjellig fra Marlowes, 
blir av Shakespeare endnu langt mere utarbeidet i skikkelser som 
Fauconbridge i King John, John of Gaunt i «Kong Richard den 
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anden» og især i prins Hal, som blev kong Henrik den femte, helten 
ved Shrewsbury og Agincourt, — han som kan være med at le av 
sig selv, og som ikke foragter tyndtøl i selskap med sine menige 
soldater. 

Der kan efter mit skjøn ikke være nogen tvil om at den unge 
Shakespeare med fuld bevissthet har tat avstand fra Marlowes titas 
nisksskjæbnebundne helte: og herskeraand — den som er helt optat 
av sin lidenskap for magt og av sin grænseløse storhet. Mens Tame 
burlaine utfordrer selve guderne til kamp og alene bøier sig for 
naturnødvendigheten, betoner Shakespeare, med gjentat eftertryk, at 
kong Henrik den femte, hans helt over alle helte, gir Gud alene æren 
for den underfulde seier over overmagten ved Agincourt. Og hvil 
ken avstand er der ikke mellem Tamburlaine eller den yngre 
Mortimer hos Marlowe og denne Shakespeares prins Hal, som 
ut fra sin generøse naturs overflod har raad til at la Falstaff stjæle 
en del av æren for at ha fældet den vældige Hotspur. Alle erindrer 
hvorledes den tykke ridder, som ikke for nogen pris vil ha staal eller 
bly i sin svære krop, som var tung nok før, ved det første angrep 
av en fiendtlig ridder lar sig falde til jorden som død og blir lige 
gende urørlig, til prinsen har fældet Hotspur ved hans side og ilt 
videre for at forfølge fienden. Da-er det at Falstaff reiser sig op, 
ser forsigtig paa kjæmpen, om han er fuldstændig død, gjennemborer 
ham for sikkerhets skyld en gang til og bærer ham bort som sit 
bytte. Da prinsen senere kommer til og forbauset sier: «Men jeg 
fældte jo netop Hotspur, og du laa her død paa marken», er Fal+ 
staff lynsnart rede med en løgn: «Ja, jeg laa der av utmattelse, men 
han var ikke død, vi stod begge op igjen og kjæmpet en stiv klokke» 
time»! Prinsen ler hjertelig av dette det «snurrigste av alle menne 
sker», ber ham «bære sin bagage nobelt paa sin ryg» og lover at 
hvis en løgn kan gjøre hans tykke ven nogen ære, skal han for sin 
del gjerne forgylde den med sin bedste anbefaling. Der kan neppe 
være nogen tvil om ati prins Hals helteskikkelse har Shakespeare 
villet tegne et i visse henseender diametralt motstykke til Tamburlaine, 
likesom senere magikeren Prospero i «Stormen» danner en bevisst 
motsætning til Dr. Faustus. Hvilken verden av menneskeskikkelser 
og hvilken mægtig utviklingsgang ligger ikke mellem disse to vidt 
forskjellige magthaverel 

Hvad Henrik Ibsen, kanske altfor selvforringende, sier i et brev til 
Georg Brandes, at «det solidariske har jeg egentlig aldrig hat nogen sterk 
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følelse av», dette gjælder endda meget mere om Marlowe. Denne 
overordentlig utrustede digter, næsten endnu større som lyriker end 
som dramatiker, synes at ha været likefrem ubegavet paa dette ene 
punkt. Henrik Ibsen skrev til Brandes, hvem han søkte at egge ti 
oprør, som Maximos egger Julian, at hadde man «mod til fuldt og 
helt at sætte det solidariske ut av betragtning, blev man kanske kvit 
den ballast som tynger værst paa personligheten». Et slikt oprør 
mot et menneskelig grundsinstinkt synes at ha faldt Marlowe, likes 
som alle hans helte, forholdsvis let. I dette stykke har den ofte saa 
fintfølende skjønhetselsker været forholdsvis svakt utrustet og natur 
beslegtet med Niccoloö Machiavelli, hvis herlige begavelse paa dette 
samme punkt hadde en iøinefaldende brist. Begge har, med alt sit 
geniale klarsyn, kastet et farveblindt syn ut over menneskelivet. 

Marlowes dragning til Machiavelli, som straks blev bemerket av 
hans engelske samtidige", var utvilsomt noget mere end en opposis 
tionel naturs lyst til at vække opsigt og «forbløffe borgerne». Det 
var en tiltrækning ifølge valgslegtskap. Det kan ikke betviles at 
den engelske digter 1 en tidlig alder har læst ialfald Machiavellis 
«Fyrsten», som var oversat til fransk og latin, og som allerede 
forlængst var kjendt i England, især gjennem en saa betydelig mote 
stander som Reginald Pole (1500—1558), kardinal og tilslut erkebisp 
av Canterbury. Denne fremragende engelske prælat, som var en av 
lederne av Tridentinerskonciliet, synes at ha bidraget sit til at Machia» 
vellis skrifter blev sat paa den første pavelige index over forbudte 
bøker (1557) og snart efter ogsaa paa Tridentinerskonciliets index 
(1564). Ja, det er ikke umulig, at det var denne engelske katolik, 
av den reformvenlige retning, som gav det første eller det sterkeste 
støt til den store motbevægelse mot «machiavellismen». 

Av prologen til Marlowes The Jew of Malta, som fremsies av 
den skinbarlige Machiavelli i egen høie person, ser vi, at den op: 
rørske unge digter meget vel visste at den store italienske historiker 
og statskunstslærer var blit et skræmmebillede og en bussemand. At 
han i Frankrike, især av protestanterne, var anset som den djævelske 
aand, der hadde inspirert anstifterne av Bartholomæusenattens blod 
bryllup i Paris (1572), og at han av en fransk protestant, Gentillet, 
var blit utskjeldt som en «stinkende atheist», der i sit verk om «Fyr 


t Det fremgaar med sikkerhet av Greene's Groatsworth of Wit, fra hør 
sten 1592. 
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sten» hadde skapt en haandbok i tyranniets kunst ', dette var vistnok 
ikke ukjendt for Marlowe, som blandt andet lar sin «prolog» Ma 
chiavelli ytre følgende: 


«Skjønt verden tror at Machiavel er død, 

hans sjæl blot fløiet var hinsides Alperne; 

og nu, da Guise er død, han kom fra Frankrik 
at se jert land og boltre sig blandt venner. 

Mit navn er hadefuldt kanske for somme, 

og mine venner bær det ei paa læberne. 

Men vid at jeg er denne Machiavel, . ... 
beundret selv av dem, som mest mig hader, 

og læst av dem, som aapent mig fordømmer . .. 
Religion for mig er barnerlek, 

og synd, det er vankundigheten ene ... 

Man snakker tit om retten til en krone, 

men med hvad ret vandt Cæsar vel sit rike? 
Ved magt, ved magt blev konger skapt, og sikrest 
de love var, som Drakon skrev med blod» .... 


Prologen ender med at Machiavelli præsenterer jøden Barrabas 
fra Malta, han som «ikke uten min bistand» fik sine sækker fyldt 
med guld. 


«Blot det jeg kræver, ta imot ham venlig, 
som han fortjener, og la ei det mangle 
paa gjestfrihet, fordi han hylder mig.» 


Tonen er trodsig utæskende. Machiavel er ikke død! Fra Ita- 
lien er hans aand fløiet over Alperne, først til Frankrike, hvor den 
har inspirert hertugen av Guise (som Marlowe kort før eller efter frem» 
førte paa scenen); og nu er Machiavel kommet til England, hvor han 
har venner, med sin elev, jøden Barrabas. Der er hos Marlowe ikke 
spor av forsøk paa at undskylde Machiavellis bok om «Fyrsten» 
eller endog forsvare den. Undskyldt blev den i England ikke 
længe efter av ingen mindre end Francis Bacon, som ganske vist tar 
avstand fra at læren om en fyrste bør hykle de dyder han ikke kan 
praktisere, men som hævder at Machiavelli har skildret fyrsterne ikke 
som de bør være, men som de pleier at være. Likefrem forsvart blev 
Machiavellis «Fyrste» allerede ett eller to aar før Marlowes optræden 


" Se Il Principe, by Niccold Machiavelli, edited by L. Arthur Burd (Oxford 
1891), p. 55. 
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av italieneren Alberico Gentili, i et latinsk verk som utkom i London 
i 1585, og hvori det hævdes, at Il Principe er en republikaners 
gavnlige avsløring av tyranniets kunster. To aar efter, omtrent same 
tidig med opførelsen av Tamburlaine, blev den nævnte lærde italie 
ener ansat som professor i civilret i Oxford (som Burd oplyser). 

Et idealiserende syn paa Machiavelli var altsaa, sammen med en 
voldsom forvrængning, naadd frem til England, allerede kort før Mare 
lowe fremtraadte. England var jo dengang, under Elizabeth, trods 
en og anden grum voldshandling overfor kjettere og forfølgelsen av 
katoliker, det forholdsvis frisindede og fritalende land, hvor Gis 
ordano Bruno nylig hadde fundet sit bedste fristed, og hvor denne, 
den italienske renaissances modigste og mest høisindede filosof, i 
løpet av to aar (1583—85) skrev og utgav sine herligste skrifter. I 
længden fandt dog den fyrige syditaliener luften i England for kjølig, 
og trods venner eller bekjendte som Sir Philip Sidney og Fulk Gre 
ville, følte han sig uforstaat mellem «barbarer». Der er hos Mar 
lowe, navnlig i «Tamburlaine» og «Edward den anden», steder som 
kunde synes at tyde paa en paavirkning fra Giordano Brunos Degli 
Eroici Furori, som utkom i London i 1585. Men i saa fald maa 
det vel ha været en paavirkning paa anden haand. I «Tambure 
laine», som i «Dr. Faustus», bevæger himmellegemerne sig efter det 
ptolemæiske system, som Bruno med lidenskabelig sandhetsglød be 
kjæmper. Intet viser bedre hvor upaaagtet epokegjørende verker 
kan fødes til verden, end at der hverken hos den oprørske unge 
Marlowe eller hos Shakespeare findes nogen anelse om Brunos store 
utvidelse av det copernikanske system, og at dette ikke engang fandt 
tilslutning hos Francis Bacon, den geniale dilettant, men i dronning 
Elizabeths tid vel alene hos den store og egte naturforsker, William 
Gilbert, grundlæggeren av videnskapen om elektricitet og mag: 
netisme. 

De store tankesfrø trænger somoftest en viss tid for at spire. 
Machiavellis idéer var efter femti aars forløp blit nogenlunde vel 
kjendt i England, for det meste ganske vist i en sterkt forgrovet 
form. Det er betegnende for Marlowe, at han saa langt fra at søke 
at idealisere eller forskjønne machiavellismen, snarere med flid gjør 
den saa skrækindgydende som mulig. Han har neppe gjort noget 
dyptgaaende studium av Machiavelli, men læst ut av ham, hvad han 
selv hadde bruk for: en forherligelse av det høitstræbende og høite 
begavede menneskes ret til ved hvilkesomhelst midler at søke den 
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høieste livslykke paa denne jord. Machiavelli var vel den første 
som — aarhundreder forut for Carlyle — fremhævet det store indie 
vids epokegjørende rolle i folkenes historie, som gjenopretter og fore 
nyer. Dette er efter mit skjøn Machiavellis genialeste idé. Mar 
lowes Tamburlaine svarer unegtelig i mange træk til Machiavellis «nye 
fyrste» (principe nuovo), grundlæggeren av et «nyt fyrstendømme», 
han som maa bruke de «grusomste midler, ja midler som er fiendt- 
lige mot enhver ikke alene kristelig, men menneskelig levevis», som 
Machiavelli selv sier. Den store florentiner, hvis sind, lik Njietzs 
sches i vore dage, var forbitret over menneskenes forvekning, som han 
ansaa for at være en følge av kristendommens moral, hadde i Discorsi, 
enten i en bløt eller i en uoprigtig stund, tilraadet ethvert menneske at 
undfly en slik riksfornyers og erobrers lod og livskunst, «hellere 
leve som privatmand end være konge med saa stor ødelæggelse av 
menneskeliv». Men i det samme verk og endda mere i Il Principe 
hadde han atter og atter forherliget just den store herskeraand, som 
med haardhændte midler gjenopretter ny manddom, ny virtu, 1 avs 
slappede og forvekede samfund. Marlowes Tamburlaine har i det 
mindste tilegnet sig den kunst at være «ond paa en ærefuld maate» 
(essere onorevolmente tristo) og at aabenbare en «ondskap som har 
en storhet i sig eller ikke er uten adel» — una fristizia (che) ha in 
se grandezza, o & in alcuna parte generosa. 

Uttryk som «sjælsstorhet», saa vel som mandssdyd, brukes av 
Marlowe, likesom av Machiavelli, om den hensynsløse magtkræver. 

Den bedste kommentar til Machiavelli — kunde man fristes til 
at si — er hans glimrende elev og fortsætter Friedrich Nietzsches 
skrifter; ikke mindst det sted i «Zarathustra», hvor Bismarcks store 
samtidige lovpriser Napoleon for at ha indledet et par vældige krigs» 
aarhundreder, som atter skal mandiggjøre det kristendomsssvækkede 
Europa og gjengi folkene «hin feltleirens haarde energi, hint dype 
upersonlige had, hin morderkoldblodighet med god samvittighet. .., 
hin stolte likegladhet overfor store tap, overfor ens egen og venners 
tilværelse, . . . saaledes som enhver stor krig gjør det». 

«Ihr sagt, die gute Sache sei es, die sogar den Krieg heilige? 
Ich sage euch: der gute Krieg ist es, der jede Sache heiligt.» 
Denne ytring av Nietzsche, likesom den ovenfor anførte, er i den 
grad endnu aktuelle, at de er blit trykt opigjen i en tysk Ktiegse 


» Discorsi, I, 27. 
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almanach (fra 1915) sammen med bibelsteder fra det gamle og det 
nye testamente, til styrkende folkelæsning, ikke mindst for soldater 
i skyttergravene. 

Machiavelli gir sine læsere at forstaa, at hvis en voldsdaad blot 
er «stor nok i sine følger, i sit utfald, da vil dens grandezza overgaa 
al den æreløshet (infamia) og al den fare som den kan medføre». 
Disse ord klinger jo forbausende moderne. 

Shakespearestiden har tumlet med væsentlig de samme problemer 
som grækernes tid og vor egen. Det engelske renaissances«drama 
skylder i hvert fald i nogen grad Machiavelli, at baade Marlowe, 
Kyd, Greene, Peele og selve Shakespeare bringer frem paa scenen 
storslagne forbrydere, som ikke er — hvad der irriterer Machiavelli 
hos en mand som Giovampagolo Baglioni fra Perugia — snart ond 
og snart atter skrupuløs eller ræd for at begaa en voldsdaad. Den 
klage, som den florentinske statskunstslærer drypper ut av sit bitre sind 
i det 27. kapitel i første bok av Discorsi, at «menneskene yderst sjelden 
er helt og holdent slette eller helt og holdent gode», kan ikke med 
føle rettes mot slike skikkelser som Marlowes Barrabas eller here 
tugen av Guise; heller ikke mot Shakespeares Richard den tredje, 
Kong Johan, eller Iago i «Othello», og Edmund i «Lear». Shakes 
speare selv nævner «Machiavel» paa tre steder i sine skuespil, som 
vi senere skal se. At voldsmanden og krænkeren av guddommelige 
og menneskelige love kan ha en viss grandezza dell animo, ja en 
viss dyd i ordets rette og rummelige betydning, i kraft av sin mæge 
tige vitalitet, ærgjerrige stræben, dødsforagtende mod og den handles 
kraft som Marlowe og Shakespeare kalder resolution, dette har 
Marlowe og gjennem ham Shakespeare for en ikke liten del lært 
av Machiavelli, skjønt det jo ganske vist ogsaa var et fremtrædende 
træk i de gamle græske tragedier, og desuten i Senecas latinske, som 
især av Thomas Kyd blev lagt til grund for den engelske scenes 
tragiske menneskeskildring. 

Kyd og Marlowe er Shakespeares vigtigste forløpere og lære 
mestre. Og begge kan sies at være banebrytere, den første dog 
uten Marlowes geni. Det blev for den unge Shakespeare av over 
ordentlig betydning at disse to indviere av det bloddryppende drama 
paa det engelske folketeater hentet hjem det tragiske syn paa den 
store voldsmand og forbryder, den ene især fra Seneca, den 
anden ogsaa fra Machiavelli. Dertil kom dog ogsaa, direkte eller 
gjennem engelske =universitetssdramaer, paavirkning fra Fur: 
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pides og andre græske tragikere, likesom fra deres franske efter» 
lignere.” 

Den maate hvorpaa i vort sprog det gamle gode ord «dygd» 
(eller dugelighet) er blit indknepet til det spidslæbede ord «dyd», 
gir et slags begrep om hvorledes i tidens løp livsdygtighetssbegrepet 
er blit indsnævret, saaledes at det ikke gjælder for nogen moralsk 
fordel at ha en mere end middelmaadig sterk livshunger og handles 
kraft. Av den græsksromerske oldtid lærte allerede somme av korss 
togtidens og den senere «middelalders» mennesker med fuld bevissthet 
at anse mathet og modløshet for store moralske mangler. Foruten 
paa Jean de Meung og hans efterlignere behøver man blot at tænke 
paa Dante som brændemerker de lunkne, de passive, ikke partis 
tagende, de «som aldrig var levende» (che mai fur vivi), i den tredje 
sang av Inferno, den som har inspirert Henrik Ibsen til den geniale 
skildring av undlatelsesssynderen i «Peer Gynt»". 

Machiavelli er paa dette punkt selv en mand, som forener noget 
av oldtidens storsind med sin stundom lavpandede tyransmoral. Men 
det hørte til hans egen vanskjæbne at han stod den gamle græske 
litteratur altfor fjernt. Kjendere er av den mening at han neppe 
kunde læse græsk, og at han kun har læst enkelte græske forfattere 
i latinsk oversættelse Han har neppe i dypet av sin sjæl 
oplevet digtertænkeren Platons betagende skildring av Sokrates's 
gjendrivelse av de to x«sofister», Kallikles i «Gorgias», og 
Thrasymachos 1 «Staten». Der er, trods en viss tilknytning til old. 
tiden, noget ugræsk, noget antishellenisk ved Marlowes, som ved 
Machiavellis begrep om livskunst. Grækerne opfattet jo Olympiernes 
overvindelse av Titaner og Giganter som den epokegjørende begivens 
het, der grundla den nu bestaaende verdensorden. Det titaniske 
overmod, «hybris», alt hvad der søker ut over evne og tilmaalt lod 
(det som er d7&p uöpov eller dnép alsav), dette er det netop Marlowes 
helte allesammen tilstræber. Det er hvad grækerfolkets største 
aander har kjæmpet imot, fra de homeriske digtere til Pindar, der 
forherliger retfærdigheten (Dike) som v«staternes trygge grund 


! Skikkelser som Aischylos's Klytaimnestra og Euripides's Medea har direkte 
eller indirekte været prototyper for nogen av Shakespeares «dæmoniske» kvinder 
som Tamora, dronning Margaret, ja endog Lady Macbeth, som prof. Alois Brand] 
og andre har fremhævet. 

? Chr. Molbechs danske oversættelse av Divina Commedia, som netop utkom 
i nyt oplag i 1865—66, har sandsynligvis hjulpet Ibsen til at arbeide sig ind i Dantes - 
vældige digt. 
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vold» og «loven som alles konge»; eller Aischylos, hele den hel» 
Jenske digtnings dypeste røst, som i verker der for alle tider grundla 
det høie problemsskuespil, viser hvorledes overmod og uret staar 
for fald og straffer sig selv ved at avle ny uret; og Sophokles, som 
atter og atter forherliger de «uskrevne love», der «bor høit i æteren 
og aldrig ældes», og som mennesket bærer i sin egen barm. Filos 
sofer og historieskrivere, fra Herakleitos til Sokrates og hans diss 
ciple, eller fra Herodot til Thukydid, bekjæmper overgrep og fors 
herliger selvbegrænsning og selvbeherskelse. Seeren Heraklit sier, 
at «overmod (hybris) bør man slukke hellere end en ildebrand». 
Selve «Solen vil ikke overskride sit maal; om han det gjorde, vilde 
Erinyerne, retfærdighetens hjælpere, indhente ham». 

Intet er sælsommere i renaissancens historie end at der midt i 
Italiens kulturelle glanstid, i Leonardos og Michelangelos tidsalder, 
og i selve blomsterstaden Firenze, fremstod en mand med knivskarp 
intelligens, utrustet med glimrende logik, høi stilkunst og digtere 
evne, en mand som tror at han kan kaste overbord grækernes høie 
livsvisdom, tilkjæmpet gjennem aartusener. 

Især tre kjendsgjerninger forklarer Machiavellis forsøk paa at 
«omvurdere moralværdierne», for at bruke hans elev og fortsætter 
Nietzsches uttryk: i forreste række hans svidende smerte over at Itae 
lien var hærtat av fremmede «barbarer», som en følge av at dets stris 
dende smaastater kjæmpet med upaalidelige leiehære og manglet en 
borgermilits, hvortil kom en kortsynt pavemagts interesse av at holde 
Italien splittet. 

Til forbitrelsen over det samtidige Italiens mangel paa militær 
vernekraft svarer Machiavellis beundring for den gamle romerske 
erobrerstat, som i den ældre tid (før Marius) hadde en hær av 
borgere. Ogsaa den makedoniske erobrerstat staar for Machiavelli 
som et av oldtidens mønstre. 

Sidst, men ikke mindst, bidrog hans sortsyn paa menneskenaturen 
og hans egen litet ømhjertede natur til at han alene øinet én vei 
til opnaaelsen av det store maal, Italiens samling og befrielse for de 
fremmedes aag; nemlig efterligningen av den romerske erobringse 
politik og av gammel og ny tyransmoral. Det laa hans natur fjernere 
at tænke paa, at hans samtids italienske smaastater hadde langt større 
likhet med de græske bystater forut for perserkrigene end med det 
gamle Rom, og at en italiensk frihetskamp kunde ta de helleniske 
byers forbund i perserkrigen til mønster. Themistokles's indførelse 
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av almindelig vernepligt hadde jo bidraget til at gjøre Attika til Hels 
las's redder. ' 

Machiavelli, som søkte at bygge sin statskunst paa historisk er» 
faring, ganske vist ut fra en uholdbar metafysisk teori om de his 
storiske begivenheters «cykliske» rundgang, var ikke helt blind for 
at der var to veie at gaa mot Italiens enhet: frie bystaters forbund, 
under en fornyelse av religiøs almenaand, lik den grækerne hadde 
oplevet under perserkrigene, i kampen mot en stormagts overmod:; 
eller ogsaa en enkelt italiensk tyransstats omsiggripen ved erobring 
og ved bruk av hvilkesomhelst midler, saaledes som Cesare Borgia 
og mange andre vaabenføre fyrster (principi armati) hadde forsøkt. 
Men Machiavelli, som saa ofte taler i skjønne ord om friheten og 
dens frugter, og som (i Discorsi II, 4) omtaler staters utvidelse 
gjennem forbund, nærer dog alt i alt større tillid til en erobringss 
politik, fordi han, likesom Thrasymachos i Platons «Stat», tror at 
menneskene i sin almindelighet er slette og alene er «gode av 
nødvendighet», eller ved lovtvang. 

Sofisten Thrasymachos i Platons «Stat», den første som i euros 
pæisk litteratur likefrem uttaler, at «magt er ret», forklarer retfær: 
dighetssbegrepet av ydre lovtvang. «Det som er fastsat ved lov, 
kalder man lovlig og retfærdig» («Staten», bok II, 359). Og han 
tilføier: «En mand er retskaffen, ikke frivillig eller fordi han mener 
at retskaffenhet er et gode for ham personlig, men av nødvendighet; 
ti der hvor nogen tror at han kan begaa uret med tryghet, der er 
han uretskaffen» (II, 360). Hvis man hermed sammenligner hvad 
Machiavelli sier i Il Principe (23. kap.): «Menneskene viser sig 
altid slette, naar de ikke ved en nødvendighet er gjort gode», og 
Discorsi, I. bok, kap. 2, hvor «kjendskapet til retfærdigheten» ute 
ledes av at der gives love og anordnes straffe, faar man det indtryk 
at Machiavelli stiller sig i bevisst motsætning til Platon, hvem han 
synes at ha betragtet som en upraktisk utopist. Machiavellis tyrane 
moral minder ogsaa om det sted i «Staten» (I. bok, 344), hvor 
Platon lar den samme sofist Thrasymachos prise en tyrans uretfær» 
dighet, naar den øves «i en tilstrækkelig stor skala». 

Med sit beske syn paa menneskene, som for det meste er 
dumme og slette (undtagen naar de er «gode av nødvendighet»), 
tilhører Machiavelli en reaktionær og av skuffelser forbitret retning 
inden den italienske renaissance; just den sindsretning som i forskjellige 
former førte over i jesuiterkirkens store tilbaketog og Italiens lange avmagt. 
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Machiavellis ofte vidunderlig skarpsynte raad til en hensynsløs 
erobrerfyrste kom 1 lang tid væsentlig Italiens undertrykkere tilgode, 
fra de spanske og østerrikske magthavere og de mindre nøierege 
nende blandt jesuiterne til Napoleon den første. Saa tragisk var 
denne patriots og «realpolitikers» skjæbne, at han gjennem aarhune 
dreder kom til at bistaa de «barbarer», hvis herredømme han hadet, 
og at han endnu den dag idag laaner Italiens fiender vaaben gjennem 
sin uovertræffelige haandbok i voldspolitikkens kunst. 

Machiavelli søker, i tilknytning til Polyb, at fortsætte det ane 
tikke forsøk paa at bygge statskunsten paa historisk erfaring. Altsaa 
politik som en induktiv videnskap. Men hans historiske iagttagelse 
var altfor ufuldstændig og delvis farveblind. Hans grove opfatning 
av religionen nærmest som et middel for beregnende ledere til benyte 
telse av mængdens overtro hindret ham i at forstaa det theos 
kratiske element i det gamle Roms statskunst. Den gammelromerske 
statssegoisme var væsentlig en oprigtig religiøs følelse, ogsaa fra les 
dernes side. Det var ikke alene for at forøke det romerske folks 
magt, at man tillot sig at bruke de voldsomste midler overfor Roms 
fiender. Det var ogsaa for at øke gudernes magt. Den øverste 
gud var statens overhoved og suveræn, der som kjært barn hadde mange 
navne: Jupiter Optimus, Maximus, Imperator, Victor, Opitulator, 
Fulminator, Stator. For ham trodde man at erobre, og ved hans 
magt. Hvis man eliminerer bort dette element av oprigtig og for 
sin tid naturlig stammesreligion, blir den gammelsromerske statskunst 
ganske anderledes brutal og umenneskelig end den var det i den 
historiske virkelighet. 

Machiavellis syn er forsaavidt anakronistisk. I visse maater for» 
holder Machiavellis system sig til det egte gammelsromerske næsten 
som den golde akademiske pseudosklassicisme i bygningskunsten 
til oldtidens levende kunst, dengang den stod i inderlig pakt med 
religiøs og civisk livstrang og blomstret frem som organ for denne. 
Machiavelli stod iøvrig fjernt fra den falske klassicisme i kunst og 
litteratur. Men hans forsøk paa at fornye den gammel-romerske 
statskunst (forening av høi patriotisme med bruk av midler som han 
selv betegner som feroci) hører til de falske restaurationsøforsøk, 
likesom Palladios bygningsstil og efterligningen av Senecas trage» 
diestil. 

Men som ferment eller incitament kunde endog en sterkt forenklet 
og forgrovet «machiavellisme» bli av storartet betydning, særlig i 
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Shakespearestidens England. Især to ting kom dette land tilgode: 
at de gamle græske kultursidéer hadde trængt nogenlunde dypt ind 
i de mest dannede menneskers bevissthet, takket være den ofte grun: 
dige tilegnelse av the new learning eller den humanistiske viden, 
siden Colet's og hans store ven EFrasmus's dage. Hvortil kom det 
engelske folks nye og videnskabelige oplevelser i styrkeprøven med 
det spanske verdensmonarki under Philip den anden. 


Netop gjennem en sammenligning med Machiavelli og hans 
Firenze kan man bedst maale fordelen for en digter som Shake 
speare ved at tilhøre et folk, som i hans dramatiske læreaar blev en 
stor folkesaks og en stor kultursaks seierkronede forkjæmper, — en 
medgang som var beslegtet med hvad det græske dramas grundlæg: 
gere hadde oplevet under perserkrigene. Niccolö Machiavelli var 
for første gang traadt ind i det offentlige liv, 25 aar gammel, i det 
aar (1494) da den franske konge Karl den ottende rykket seierrik 
gjennem Italien og fordrev Mediceerne fra Firenze. Ikke mere end 
to aar efter Lorenzo Il Magnifico's død hadde Machiavelli maattet 
se de franske tropper rykke ind i den stolte by og den fremmede 
konge diktere fredsbetingelser. Ved raadets fasthet og Savonarolas 
overtalelser var han dog blit bevæget til at drage bort, og Firenze 
var blit en theokratisk republik under dominikanersmunkens store 
sindede, men sværmeriske ledelse. Fire aar efter saa Machiavelli 
den nye profet svigtet, som det syntes, av den Gud han hadde stolt 
saa fast paa, og levende brændt paa torvpladsen, efter at han først 
var pint til det yderste ved tortur i løpet av firti dages fængsel og forhør. 
Disse oplevelser synes at ha bidraget til at bestemme Machiavellis livssyn. 
Senere oplevede han ikke at se noget italiensk høvdingesemne vise sig 
mere praktisk herskedygtig end Cesare Borgia, den delvis høitbegavede 
bandit og giftmorder, som traf til at være søn av den pave (Alex 
ander den sjette), hvis gemene rænker hadde bragt Savonarola til 
fald. Cesare Borgia, il duca Valentino, blev Machiavellis mønsters 
mand, likesom i vore dage den syke Nietzsches. 

I motsætning til Machiavellis Italien, hvor man stadig saa uret 
og svig seire, ofte ved de grummeste midler, stod Shakespearestidens 
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England, hvor statsmænd og krigere ganske vist ikke sjelden gik 
likesaa langt som Machiavelli anbefaler i bruk av voldsmidler, men 
hvor dog den almindelige mand fik et lignende indtryk som athes 
nerne under perserkrigen: at et retfærdig forsyn styrer de menne 
skelige ting, og at selv den største overmagt før eller senere kommer 
til kort, naar den staar i en uretfærdig saks tjeneste. Hvad Wils 
liam Shakespeare og hans landsmænd saa for sine øine, var at det 
hverken lyktes den spanske konge eller paven gjennem sine hemmes 
lige utsendinger at faa dolket eller forgiftet den uforfærdede drone 
ning, av hvis liv Englands frihet syntes at avhænge. Heller ikke 
lyktes den «uovervindelige» Armadas erobringsstog til England. Heller 
ikke de seiervante spanske troppers forsøk paa at undertvinge Hol: 
land eller Frankrike. Under dronning Elizabeths efterfølger, James 
den første, mislyktes, som ved et under, de dødsforagtende katolske 
fanatikeres forsøk paa at sprænge kongefamilien og parlamentet i 
luften, gjennem «krudtsammensvergelsen», i november 1605. 

Den slags oplevelser bidrager, mener jeg, i væsentlig grad til at 
forklare den aand, hvori Shakespeare er blit hvad Ben Jonson kalder 
the soul of the age, eller den inderligste, den ypperste repræsentant 
for den engelske høisrenaissances kultur. Han fik netop i sin grund 
læggende kunstnertid opleve en række av livsiindtryk, ikke ulik dem 
som hadde været med at forme Aischylos og Sophokles. Han 
hadde set den gode saks seier, den nationale frihets betryggelse. 
Overmod hadde han set avle nyt overmod, efter Aischylos's ord, 
og derved straffe sig selv, mens retfærdigheten, Dike, aabenbaret sig 
som den høieste magt paa jord. Ganske vist var der stunder da 
forsynet syntes at la de forfærdeligste ting ske uten at gripe ind, 
som ved blodbryllupet i Paris, i William Shakespeares barndom, 
eller ved Antwerpens erobring og herjing ved hertugen av Parmas 
grumme tropper i 1585. Men i Frankrike hadde Guiserne faat sin 
straf, og Henrik den fjerde var blit konge, delvis ved Englands 
hjælp; og han holdt stand mot Spaniens uforlignelige krigsmaskine 
tillands, indtil begge parter av utmattelse sluttet freden i Vervins, 
i 1598. 

Jeg mener at hvad Shakespeare oplevde av sjælerystende, jubel» 
vækkende seire for frihetens og rettens sak, fra det aar, 1588 (Shake 
speares 25de, som netop svarte til det aar da Machiavelli tvertom op: 
levde den franske invasion), — da den spanske kjæmpeflaate blev 
splintret ved stormens høie hjælp og like til den lykkelige opda 
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gelse av Guy Fawkes's sammensvergelse og hans arrest den 4de nos 
vember 1605, — disse oplevelser har sat sit uutslettelige præg paa 
William Shakespeares livssyn. 

Der kunde nok komme stunder, som under den voldsomme pest 
epidemi i eller omkring 1593, og atter under den endda frygteligere 
hjemsøkelse i 1603 og en række av aar utover, — der kunde komme 
stunder, hvor meningsløs menneskespinsel gjennem pest og andre 
sygdomme eller synet av uskyldiges forurettelse ved slette magt 
havere kunde formørke himlen for hans blik og la ham utbryte 
med Macduff: Could Heaven look on and did not take their 
part? Kunde himlen se likegyldig paa at Macduffs uskyldige 
hustru og barn blev myrdet av tyrannens umenneskelige haandlan- 
gere? Eller han kunde være fristet til at utbryte med Romeo: I am 
Fortune's fool! Eller med Lear, da han vanker om ute paa den 
vilde hede: Ås flies to wanton boys, so are we to the gods: They kill 
us for their sport. Hadde ikke Plinius den ældre, i fortalen til sin 
Historia naturalis (et verk, som i Philemon Holland's oversættelse 
efter al sandsynlighet er kommen Shakespeare for øie) fremstillet 
det som en urimelighet at tro, at guderne befattet sig med noget 
saa smaat som at ha omsorg for menneskers liv? 

Men selv i de mest dystre tragedier ser Shakespeare det saa at 
retfærdigheten seirer tilslut. Selve melankolikeren Hamlet, den av 
menneskelig troløshet forgiftede, utbryter: «There's å Divinity that 
shapes our ends, roughhew them as we will» «En guddom styrer 
vore planers utgang, grovhug dem som I vil» Og i «Kong Lear» 
hvor Lears onde døtre en tidlang seirer, sier Edgar, rettens fors 
kjæmper: The gods are just, «guderne er retfærdige». Og hans onde 
halvbror erkjender at han har ret. I Shakespeares sidste skuespil, 
hans kunsts skjønne og gyldne solnedgang, «Cymbeline», «Vinterevene 
tyret» og «Stormen», seirer uskyld og troskap over troløshet og løgn. 

Hvad der gjør Shakespeares tro paa rettens seier tifold værdis 
fuld, er dette at han har maattet tilkjæmpe sig denne tro gjennem 
tvil. William Shakespeare er ikke optimist. Han er ikke, ialfald i 
sine store tragedier, en almindelig forsynsstroende, som stoler trygt 
paa en faderlig, patriarkalsk verdensregjering. Nei, verdensordningen 
er streng, som den var det for Platon, da han hadde oplevet Sokrates's 
tømmen av giftbægeret og spartanernes seier og sin egen frivillige 
landflygtighet. Det retskafne, det høisindede menneske maa være 
beredt paa at lide uret. Han maa, som Platons Sokrates eller som 
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Hamlets ven Horatio hos Shakespeare, være istand til at døie skjæb» 
nens slag og puf med samme tak som dens kjærtegn. Han maa, 
som Platons store lærer (i «Gorgias» og i «Staten») sætte sin høieste 
lykke i det at gjøre hvad der er ret og anse det at lide selv den 
forfærdeligste uret for et langt mindre onde end selv at begaa uret. 
Som Shakespeares Isabella, eller Desdemona, Cordelia, Edgar, Kent, 
eller som Marina, Imogen og Hermione, eller som Hector i «Troilus 
and Cressida» maa et godt menneske kunne bevare sin sjæls uskyld 
og høihet i alle «vanskjæbnens storme» og seire selv i ydre nederlag. 
I mennesket selv, i det gode menneskes natur, bor der en guddom, 
hvis lysning ingen tvil kan formørke. 

Det er som om William Shakespeare i sit forholdsvis korte mand: 
domsliv har gjennemlevet den utvikling som gudsforestillingen 
undergik i Athen i den sælsomt bevægede tid fra seirene over per- 
serne til tiden efter Peloponneserkrigens skuffelser. Ogsaa Shakespeares 
England, eller i det mindste den kreds hvortil Shakespeare selv hørte, 
oplevede bitre skuffelser i slutningen av dronning Elizabeths regje 
ringstid, da Armadatidens glans syntes at slukne og dens unge helte 
saaes at ligge under for vanskjæbnens uret, gjennem jarlerne av Essex's 
og Southamptons bratte fald; hvortil senere vistnok kom mangen 
en skuffelse over den nye kong James og hans uberømmelige regje 
ring, foruten den nævnte forfærdelige pestepidemi, som alene i aaret 
1603, hvis foraar Shakespeare hadde set oprinde saa lyst, bortrev 
en sjettedel av hele Londons befolkning, eller noget over 33 000 
mennesker, foruten dødsfald av andre aarsaker.! 

I hele Shakespeares digtning ligger der en lysning over livet, 
som i den helleniske kunst i det store femte aarhundrede. I hvert 
eneste av hans skuespil er der mennesker, som svarer til de græske 
idealisters tro paa mennesket som et guddommelig kunstverk, en 
tanke, der jo, som ovenfor berørt, blev fornyet i korstogtiden av 
Alain fra Lille og populariseret av Jean de Meung og hans forte 
sættere, hvoriblandt Chaucer." Denne forestilling kommer hos Shake» 
speare meget ofte tilorde. Selv Hamlet (hvad der er betegnende for 
Shakespeare endda mere end for Hamlet) kan ikke midt i alt sit 


" Sonnet nr. 107 er efter al sandsynlighet skrevet i 1603, kort efter dronning 
Elizabeths død. Shakespeare jubler her over at al uvisshet og angst i anledning 
av tronskiftet er over, og at tiden er «balsamisk» og velsignet. Men straks efter 
kom pesten 

? Chaucer omtaler naturen som himmeldronning og Guds vikar især i The 
Parliament of Birds. 
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sortsynte mismod andet end utbryte «Hvad er ikke mennesket for 
et kunstverk |» What a piece of work is man! How noble in reason! 
How infinite in faculty I in form and moving how express and admire 
able! .... Men Hamlet, som har mistet sin far ved en forfærdelig 
forbrydelse og set sin mor, som han hadde trodd paa, gaa hen og 
gifte sig med en «smilende skurk» straks efter sin herlige mands 
død, «før taarerne var blit tørre i hendes øine», — denne av mene 
neskelig lavhet forfærdelig skuffede mand tilføier: Man delights me 
not; no nor woman neither, though by your smiling you seem to 
say $0. Men at Shakespeare, endog mens han skrev Hamlet og av 
al sin magt satte sig paa hans plads, ikke hadde tapt beune 
dringen for det gode menneske, det ser vi av skikkelser som 
Hamlet selv og Horatio og av den usigelige ømhet, hvormed han 
har tegnet Ophelias skjære og fine skikkelse; ogsaa hun med al sin 
ubeskyttethet mot vanskjæbnens pile usaarlig i dypet av sin sjæl; en ideal» 
skikkelse og dog et levende og begrænset menneske, som Brutus's 
vidunderlige Portia, eller som Isabella, Desdemona, (Cordelia, 
Volumnia og Virgilia, Marina, Imogen, Hermione, Perdita og 
Miranda. 

Hvad der gjør Shakespeare til Shakespeare, den enestaaende, 
er ikke mindst denne forening i hans menneskeverden av vidunder: 
lig lys og dype skygger. Der er menneskes-pak og mennesker av 
blandet stof, men der er, ialfald fra en viss tid av, altid mennesker 
som bærer en glans av det guddommelige paa sin pande. 

Ikke for intet har Shakespeare i sin ungdom oplevet et helt 
folks opløftende lykke og en betagende fornemmelse av menneskes 
naturens eventyrlige blomstring i nærsagt alle fredens og krigens 
idrætter, i likhet med hvad hellenerne og især athenerne hadde op: 
levet under og efter perserkrigene. Og ikke for intet hadde «na» 
turen» begavet William Shakespeare med en lignende usigelig fins 
strenget natur som den der lyser os imøte fra de største athenis 
ensiske tragikere. Hans sjæl var som en plate, der var fint nok ut 
rustet til at opta en overordentlig lykketids høieste lyssindtryk og 
bevare det rent og usvækket gjennem alle skuffelser. 

William Shakespeare blev, som det synes, især fra Hamletstiden 
og muligens ikke uten indflydelse fra Montaigne, noget av hvad vi 
vilde kalde for en «agnostiker», der dog, likesom 1 nyere tid 
Hume eller Stuart Mill og Charles Darwin, aldrig ganske gav 
slip paa troen paa noget guddommelig. There are more things in 


29 


Google 


CHR. COLLIN 


heaven and earth, Horatio, than are dreamt of in your philosophy, 
— disse og andre ord av Hamlet minder om hvad Charles Darwin 
ved forskjellige leiligheter uttalte. Denne forsker kunde aldrig 
«under de største svingninger» komme sig til at «benegte en Guds 
tilværelse». Og han kunde ikke, som mnysepikuræerne, tænke sig 
verden som tilblit ved blinde kræfters virksomhet. Men problemet 
om verdensstyrelsen ansaa han for uløselig gjennem den menneskes 
lige fornuft. «En hund kunde likesaa godt spekulere paa hvad 
Newton egentlig hadde ment.» Det guddommelige er der, men dets 
væsen og virkemaate ligger over vor begripelse. Omtrent saa har 
ogsaa, saavidt jeg kan se, Shakespeare tænkt, og før ham enkelte av 
Platons græske fortsættere. 

Det store spørsmaal om verdensstyrelsen har øiensynlig beskjæf» 
tiget Shakespeare i nogen grad allerede i hans ungdom. Og det hæne 
ger i den grad inderlig sammen med de to andre problemer, som hans 
aand har tumlet med, spørsmaalet om den rette livskunst og den 
rette statss og fyrstes«kunst, at jeg har anset det heldigst at gi et litet 
glimt av Shakespeares religiøse livssyn, før jeg gaar nærmere ind paa 
hans forhold til machiavellismen og til Marlowe. 

Det er et av de monumentale træk i Europas historie, dette at 
væsentlig den samme idékamp om levekunstens grundbegreper har 
flammet op med et lysskjær, synlig for alle tider, i mindst tre av 
de mest kritiske epoker, da Europas ledende kulturfolk har hat en 
følelse av at staa paa skilleveien. Tre ganger i det mindste har op: 
rørske aander i en kulturens feberskrise forsøkt at avryste samfundse 
livets pligts og pietetsbaand, som om de var lænker, — oprive og kaste 
av sig grundøsinstinkterne og, som Coriolan en stund forsøker det hos 
Shakespeare, — trodse naturens egen stemme og si: 


Nei aldrig vil jeg være slik en gaasunge: 
lystre instinkt! Nei heller vil jeg staa 
som var et menneske sit eget ophav 
ukjendt med anden slegt. 


Shakespeare viser, at great nature allikevel seirer hos den stolte 
og av uret forbitrede kriger. Naturens baand er for sterke. Vel 
kan han føre volskernes hær mot sin fædrenestad, men hans hevn: 
trang og selvkjærlighet kan ikke holde stand overfor hans herlige mor, 
og hans hustru, hun hvis sidste kys han hadde bevaret saa trofast, 
og som begge sier, han skal gaa over deres lik, før han kommer ind 
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i Rom som fremmede erobreres fører, — og ikke mindst sin lille gut 
som roper: «Nei, ikke over mit! Jeg springer min vei, til jeg blir 
stor, og da skal jeg slaasl» Den sterke mand brister i graat og fører 
volskerhæren bort, skjønt han vet, at han fører sig selv til døden. 

Saadan er naturen hos Shakespeare. Den staar paa forbunds 
instinkternes side. Allerede i hans ungdoms verker brændemerkes 
den samfundsløse som unnatural. Rosekrigenes kamp mellem frænder 
er «unaturlig». Richard den tredjes forbrydelser er inhuman and uns 
natural. Det samme gjælder senere Macbeth og Lady Macbeth, eller 
Lears to svigefulde døtre." Og at dette for Shakespeare er mere end 
tilvante talemaater, ser vi ikke alene av det nævnte gripende sted i 
«Coriolan», hvor den mandigste av Shakespeares romere ved synet 
av sin lille guts bønfaldende aasyn tror at høre den «store natur» 
rope: «Si ikke neil» — Men ogsaa av det træk som atter og atter 
vender tilbake i de store tragedier, at hele naturen kommer i oprør 
ved synet av umenneskelig forbrydelse og uret. Naturen er for 
Shakespeare besjælet, som for mange av de gamle grækere. Der 
lever i den en «verdenssjæl», som aner og varsler kommende ting, 
og som lider naar menneskene gjør oprør mot det bedste i sin natur. * 
Da blir der oprør i hele universet, som i den nat, da Macbeth myr 
der den gode gamle konge Duncan, som var hans velgjører, 
frænde og gjest. Den næste morgen begynder mørk, som om dagen 
ikke kunde gry. En syttiaarig mand har ikke set en nat saa sælsom, 
saa forstyrret. Han sier: | 


«Det er unaturlig, 
just som den udaad her er øvet.» 


Selve forbrydernes menneskenatur gjør oprør, som hos Macbeth, 
naar han ser Banquo's blodige gjenfærd, eller hos hans hustru, som 
maa vandre om natten i febersdvale, forgjæves gnidende blodflek» 
kerne av sin haand. Lægen sier: 


Unnatural deeds 
Do breed unnatural troubles. 


! Henry VI, C, 2, 5, 9, Rich. III, 1, 2, 60, Macbeth, 2, 4, 10 og 5, 1, 80, 
Lear, 2. 4, 281. 

? Forestillingen om verdenssjælen (i sonnet 107: The prophetic soul of the 
wide world, dreaming of things to come) er neppe laant fra Giordano Bruno, som 
Thomas Tyler har ment i sin utgave av Shakespeares sonnetter (1890), men paa 
anden eller tredje haand fra Platons «Timæus», som jo var kjendt allerede i korse 
togtiden. 
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Ganske den samme tanke uttales av prinsesse Anne allerede i 
Shakespeares ungdomsstragedie «Richard den tredje», der i flere styke 
ker er som et forarbeide til «Macbeth». 

Og dog visste Shakespeare meget vel at der var en motsat op: 
fatning av naturen. I sit første trykte digt, «Venus og Adonis», lar 
han elskovssgudinden, som søker at egge den passive yngling til at 
gi sig lidenskapen i vold, paakalde naturens lov: 


By law of nature thou art bound to breed. 


Og kynikeren Parolles i All's Well That Ends Well, et stykke, som 
efter al sandsynlighet var skrevet i Shakespeares ungdom, men senere 
delvis omarbeidet, sier om jomfrueligheten: tis against the rule of 
nature . . ... «Den er en selvmorder, som skulde begraves paa als 
farvel, utenfor indviet grund, lik en synderinde mot naturen.» 

I de store tragediers tid lar Shakespeare niddingen Edmund av 
Gloucester, den troløse boler og forræder mot sin egen far, paakalde 
naturen som sin guddom: 


Thou Nature, be my goddess. 


Shakespeare var altsaa fra sin ungdom vel vidende om at man 
fra begge sider paakaldte naturen, saaledes som tilfældet hadde 
været i det gamle Hellas allerede i Sokrates's og sofisternes dage, 
dengang Sokrates fremstillet naturen som aabenbarer av en gude 
dommelig velvilje og fornuft og forkyndte at de store moralske grund: 
sætninger (som den at man skal ære sine forældre og gjøre vel mot dem 
som gjør vel imot os) er «uskrevne love», hvis overtrædelse bærer 
straffen i sig selv." Eller da Aristoteles, paa én gang Sokrates's og 
Platons fortsætter, fremstillet «naturen» som den guddommelige forme 
kraft («fysis»), der bor og virker i alle ting. 

En dyp og langttonende gjenklang har den store helleniske de 
bat om naturen og den menneskelige livskunst fundet i Shakespeares 
sind, efter at ha naadd frem til ham ad mange veie. En gjenklang 
fra den tid da Retsind og Uretskaffenhet (Logos Dikaios og Logos 
Adikos) som to ordets veddekjæmpere stredes om en ung mands 
sjæl i Aristophanes's komedie «Skyerne», i en scene, som muligens 
— direkte eller indirekte — er forbilledet for alle middelalderens «mo» 


! Xenophon, Memorabilia, 4, 4. Jfr. 1,4 om det menneskelige legemes or: 
ganer som en vis og livselskende «verdenss(kunstners) bygverk». 
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raliteter», og hvori to tidehverv maaler kræfter. Et svakt glimt alene 
skal jeg søke at gi av dette optrin, hvori en verdenshistorisk debat 
for første gang ser lyset i den bevarede bokskat. 


Logos Adikos, Uretskaffenheten, siler til sin motstander: 


Jeg slaar med nye idéer dig til jord! 


Logos Dikaios. Selv falder du med skam. 

Logos Adikos. Si, paa hvad maate? 

Logos Dikaios. Mit vaaben er at si, hvad der er ret! 

Logos Adikos. Der faldt du straks: der finds jo ingen ret! 


Koret ber dem fremstille for den unge mand hver sin livs» og 
opdrager«kunst, den «gamle» og den «nye dannelse». Og retstankens 
talsmand lovpriser den gamle attiske opdragelse, som gjorde de unge 
mænd til seierherrer ved Marathon, Aischylos's samtidige, — legemer 
hærdet i idræt og sjælene præget av sundhet, blyghet, selvbeherskelse og 
ærefrygt, — unge mænd som «skammet sig ved at gjøre hvad der 
var skjændig», veg ærbødig plads for de gamle, hædret forældre og 
næret sky for blødagtige bad og dansende hetærers selskap. En unge 
dom som «med fuldkraftig bryst og brede skuldre vandret i den hele 
lige olivenlunds skygge i Akademos's lund, en ven ved sin ædle 
vens arm, kranset med hvitt siv fra elven, 1 sølv-poplers ly, omrins 
get av foraarets fryd, hvor platanen hvisker til almen om aarets 
ungdom». 

Uretsindighetens talsmand brænder av lyst til at faa ordet. Ved 
uret kan man vinde hundreder av talenter mot hver én som kan vine 
des ved retskaffen færd. En uretfærdig sak kan vindes for domstos 
len av den som har ordet i sin magt. Og hvad gaar ikke den skiks 
kelige, den selvbeherskende unge mand glip av? Skjønne gutter og 
kvinder, bægerspil og terninger, spiser og drikkelag, flir og kommers. 
«Og naar du nu allikevel, paa grund av naturens nødvendige 
het, synder, elsker, boler» og blir grepen av egtemanden, — da staar 
du der fortapt, uten evne til at svare for dig! Men «søker du mit 
selskap, kan du bruke naturen, hoppe og le og ikke anse noget 
for skjændig». «Blir du grepet som hin synder, kan du svare, at du 
ikke har gjort noget galt. Fader Zevs var ikke bedre, og du, et 
dødelig menneske, vil dog ikke gjøre dig bedre end den store Gud.» 
Debatten ender med at Uretsindigheten triumferende hævder at nære 
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sagt hele folket i gjerning følger dens lære og er pæderaster: folke» 
talerne, skuespildigterne, demagogerne, — ikke sandt? Jo. Vendt mot 
teatrets publikum maa Retsindigheten indrømme at denne og hin, ja 
de allerfleste av de tilskuere, som den ser for sine øine, er den laves 
ste art av den nye, skjændige erotiks dyrkerel Digteren erklærer sig 
gjennem ham overvunden, lar ham ta sin kappe og gaa bort, — som 
om han vilde si: «Men hvad nytter det mig, en komisk digter, her 
ved denne gamle falliske fest at præke moral for eder hallunker? 
Gad vite, om I ikke er uforbederlige?» Han lar høitideligheten slaa 
om i gjøn og vender satiren med grænseløs overdrivelse mot tilskuerne 
selv. Saaledes ender den første debat om den kunst at leve hinsides 
godt og ondt med en tordnende latter. 

Ogsaa Shakespeare blander skjemt med alvor. Han kan ialfald 
i sin ungdom le av den «natur»«dyrkende erotik, som i «Venus og 
Adonis», hvor selve elskovsgudinden, hun som allerede hadde optraadt 
sammen med naturens prest hos Jean de Meung, stræver av al sin 
magt med at faa en motstræbende ung mand til at nyde godt av 
hendes yndigheter. Især i det saftige optrin, hvor hingsten og hoppen 
kommer gudinden til hjælp med anskuelsesundervisning, hører man 
sonnetstidens unge Shakespeare le en Jean de Meung'sk eller Rabes 
laisisk latter over lidenskapens naturmagt, likesom der er steder av 
den groveste kyniske skjemt i enkelte av sonnetterne om den «mørke 
dame». Ogsaa 1 senere verker, som tildels i Falstaffsstykkerne og andet» 
steds, er Shakespeare av og til mest oplagt til at le over den løse 
slupne egoisme. Den grovkornede spøk, en arv fra oldtid og middel» 
alder, ja fra urtiden, har jo en ikke ubetydelig plads i Shakespeares 
verker. Naturen er for ham mangfoldig, en «Janus med to ansigter». 
Dens kraftsoverflod har sin muntre side, selv naar kræfterne ødes. 
Men tl andre tider blir han alvorlig og strengt moraliserende, naar 
han tænker paa hvorledes herlige kræfter spildes og de uskyldigste, 
de reneste, blir ofre for dem, som lar sig beherske av lidenskaper, 
født til at tjene. Som voldtageren Tarquin, der gjennem sit rov av 
Lucretias ære selv blir «fattigere end før» og driver den stolte kvinde 
i døden. Motsat Marlowes hensynsløse egoister, som næsten altid 
utmerker sig ved en robust samvittighet, føler Shakespeares Tarquin 
samvittighetens kvaler efter sin udaad. Hvad der av Shakespeare 
i dette ungdomsøverk fremstilles som et slavesoprør i moralen, er den 
sanselige lidenskaps oprør mot fornuften og hjertets stemme, — ut fra 
den platoniske og aristoteliske opfatning, at lidenskaperne, begjæ 
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ringerne er født til at underordne sig de høieste kræfter i menneskets 
natur. Og naar slaverne opkaster sig til konge, blir Tarquin selv en 
slave under slavers tyranni (So shall these slaves be king, and thou 
their slave). Denne opfatning svarer temmelig nøie til Sokrates's 
banebrytende lære i Xenophons «Erindringer», hvor trældommen un 
der sanselige lidenskaper fremstilles som et «slaveri under de værste 
despoter», og de ikke selvbeherskende som ufrie mennesker, hvor 
imot friheten er det at være herrer over sine begjæringer. 

Denne tankegang var i Hellas naadd frem til lysende klarhet i 
kamp med en motsat opfatning, som især kommer tilorde i Platons 
«Gorgias», hvor sofisten Kallikles hævder at Sokrates med urette 
kalder samfundets morallov for naturlig. Én ting, sier Kallikles, 
er menneskenes lov og vedtægt, en ganske anden ting er natus 
ren og dens lov. Ifølge moralloven og landets lov er den være 
ste ting dette at begaa uret. Men ifølge naturens lov er det at lide 
uret det værste. «Det er jo ikke en mands, men en slaves vilkaar». 
«Jeg tror,» fortsætter Kallikles, «at de som fastsætter lovene, er de 
svake mennesker og det store flertal, som vil avskrække de sterkere 
fra at bruke sin kraft til at vinde fordele over andre, og derfor sier 
de at det er stygt og urigtig at skaffe sig magt, og at uretfærdighet 
bestaar deri, at man søker at vinde mere end andre. De vil nemlig 
tror jeg, gjerne selv ha likt med andre, siden de er de ringere. Men 
naturen selv, mener jeg, viser at det er retfærdig at den bedre har 
mere end den ringere, og den sterkere mere end den svakere. Det 
viser sig paa mange maater at det forholder sig saa, hvadenten man 
betragter de andre dyr eller menneskene i deres byer og folkeslag: det 
er ret at den sterkere hersker over den ringere og har mere end han.» 
Kallikles nævner (hvad der røber Platons partiskhet) Xerxes's angrep 
paa Hellas og Kyros's paa skytherne. «Disse, mener jeg, handlet 
efter retfærds (sande) natur, og ved Zevs, efter naturens lov, 
men rigtignok ikke efter den, som vi former, idet vi tar de bedste 
og sterkeste og opdrager og trælbinder dem som løveunger. Men 
jeg tror at naar en mand er begavet med en tilstrækkelig dygtig natur, 
ryster han alt dette av sig, river sig løs, og træder alle vore forskrifter 
under fot, — alle vore narrestreker og koglerier og naturstridige love, 
og herav lyser frem naturens egen ret.» 

Dette sted hos Platon danner jo utvilsomt et av utgangspunke 
terne for Friedrich Nietzsches forsøk paa at «omvurdere værdierne» 

! Xenophon, Apomnemoneumata, IV, 5. 
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og ombytte «slavesmoralen», de svakeres vedtægt 1 egen interesse, 
med «herre-moralen», den som hævder de sterkeres ret. Det er aaben: 
bart at Nietzsche, ut fra en grov fortolkning av Darwin, trodde at 
finde den græske sofists glimrende teori stadfæstet ved den nye 
naturvidenskaps lære om kampen for tilværelsen og det naturlige 
utvalg av de mest livsdygtige. Men Nietzsche oversaa, ialfald til en 
begyndelse, at Charles Darwin, paavirket av forskere som Wallace, 
Bagehot og Galton, hadde maattet berigtige og supplere den ensidige 
fremstilling av livskampen i «Arternes oprindelse» med en fremhævelse 
av samfundss eller forbundssdygtighetens avgjørende rolle, nemlig i 
sit andet generelle hovedverk, «Menneskets avstamning». 

Den individualistiske naturalisme, som for første gang blev for 
kyndt av græske «sofister», denne retning var det som blev fornyet 
paa renaissancens tid (sporadisk allerede i korstogtiden, som hos 
Amalrec. fra Bena), og som fik sin mest poetisk begavede tolk i den 
unge Christopher Marlowe. Det er betegnende for grækeraandens 
verdensgang, at 1 dronning Elizabeths England kjæmper atter Logos 
Dikaios og Logos Adikos om tusener av unge mænds hjerter. Geni 
hæver sig mot geni, mægtige fantasiskikkelser staar frem paa scenen 
og suggererer Englands ungdom, i den ene og den anden retning. 
Overfor forherligelsen av Tamburlaine, for hvem magten er ret, 
staar Shakespeares blottelse av Richard den tredjes unatur. Overfor 
Marlowes billede av Leander og Hero staar i nogen grad Shake 
speares billede av Tarquin og Lucretia, og ikke længe efter: Romeo 
og Juliet. Men Shakespeare synes 1 nogen tid at ha været draget 
paa én gang til begge sider, som det fremgaar av en del av son 
netterne, og ikke uten haard kamp med sig selv at ha fundet den 
løsning, som passet for hans inderste natur. 

I sonnetterne ser vi atter og atter, hvorledes de store græske 
vismænds tanker kommer Shakespeare til hjælp, i en kritisk tid i 
hans liv, da han droges paa én gang av to motsatte tidssstrømninger, 
og da han øiensynlig (som vi ser av «Venus og Adonis» og av de 
historiske skuespil om tronkræverne av huset York) til en viss grad 
beundret og efterlignet Marlowes geni. Som de græske idealister 
fremstiller den unge Shakespeare menneskenaturens indre drama som 
en sjælekamp mellem vor naturs «ædlere del» (nobler part) og de 
grovere, til underordning fødte kræfter, som altfor ofte «forraader» 
sin herskerinde og volder indre borgerkrig og feber-ssygdom. Gjen» 
nem en stor del av især hans ungdoms verker gaar den græske forestilling 
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om en kamp i menneskets natur mellem Desire and Grace (attraa og 
dyd) i «Lucrece» (v. 712), eller Rude will and Grace (i «Romeo og 
Juliet»), eller Will and reason (Lucrece, 243), Desire and reason 
(sonnet 147), eller will and conscience (Lucrece 748). Og efter 
grækernes eksempel fremstilles en lidenskaps tyranni som en «sygdom», 
en «feber», som fornuften søker at kurere. 

Betegnende er den mægtige sonnet, nr. 129, som svarer til skils 
dringen av Tarquin i «Lucretia» og sandsynligvis er fra omtrent 
samme tid. 


Forødelse av liv i skammens ørken" 

er vellysts verkl Før den til maalet naar 
er den en morderisk, mensvoren, mørk en, 
en vild tyran, grum, troløs, raa og haard. 


Blindt efterstræbt, utover maal og maate, 
men tilfredsstillet vækker den foragt. 

Blindt hadet, som den falske agn og aate, 
saasnart dens skjulte, bitre brod er smakt. 


Avsindig gjør den, ønsket eller eiet; 
havt eller savnet like grænseløs; 

en salighet med pine fluks opveiet. 
Forut en fryd, bakefter drøm og døs. 


Det vet enhver, men ingen flyr den himmel, 
som til et helved lokker verdens vrimmel. 


Endnu merkeligere er dog, paa selve høidepunktet av Shakespeares 
digterliv, den strenghet, hvormed han vender sig, først mot Falstaf 
(især i «Muntre koner i Windsor») og derefter mot forføreren Clau- 
dius, Hamlets onkel, og senere mot Edmund, Goneril og Regan i 
«Kong Lear». Allermerkeligst er kanhænde den maate, hvorpaa han 
lar sin Hamlet opbyde al sin kraft og al sin kjærlighet til sin svake 
mor for at bevæge hende til at seire over sin lidenskap — der ogsaa 
i «Hamlet» betegnes som en «sygdom» — og ikke la «lysten være 
fornuftens kobler», men angre sin synd og overvinde en tilbøielighet, 
som hun «ikke kan kalde kjærlighet». Og det lykkes ham virkelig 
at vække samvittighetsnag hos denne kvinde, som har foretrukket en 
«smilende skurk» for den konge, som — ta ham med alt i alt, dog 
var en mand, og hvis kjærlighet til sin dronning var «saa høi, 


I Expense of spirit in å waste of shame, i teksten frit oversat, men egentlig: 
«utgift (forødelse) av livsaand i et skjendig kraftspild». 
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at den gik haand i haand med troskapsløftet, 
som knyttet har vor pakt,» 


som kongens aand selv sier til sin søn. Denne scene mellem mor 
og søn i Shakespeares mægtigste skuespil er i den grad dristig mora 
liserende, at den hos en moderne forfatter vilde vakt et ramaskrik 
fra vore «naturalistiske» kritikere, likesom den sandsynligvis (sammen 
med andre moraliserende træk hos Shakespeare) vil bidrage til at de 
kaster sin elsk paa Marlowe og vedder sin sjæls salighet i Muhameds 
paradis paa at hvis Marlowe hadde faat leve, vilde han i det minde 
ste ha hævdet sig som jevnbyrdig med Shakespeare. Betegnende for 
Shakespeare paa hans kunsts fulde høide er ogsaa det skjønne sted, 
hvor Hamlet for en stund gjenvinder sin menneskebeundring og 
priser sin ven Horatio som den der (lik Platons Sokrates, fristes man 
til at si) ikke svaier hit og dit efter skjæbnens luner, men bevarer 
den trofaste sjæls lykke i alle tilskikkelser: 


Siden min sjæl blev enig med sig selv 

og kunde skjelne mellem mænd, dens valg 

har merket dig som sin. Ti du har baaret 

en sjæl, der alting led, som var det intet, — 

en mand, som tok mot skjæbnens puf og kjærtegn 
med like tak. Velsignet være den 

hvis blod og dømmekraft saa vel er blandet, 

at ei som paa en fløite skjæbnens finger 

kan spille hvor den vil. Gi mig en mand 

som ei er lidenskapens træl, — ham vil jeg 
i hjertet inderst bære, — i hjertets hjerte, 

som jeg gjør dig. —' 


Shakespeares ideal av menneskelig livskunst er øiensynlig dette 
at fyrig livsvilje eller fremfærd og fut (i hans ungdoms verker, liker 
som hos Marlowe, ofte kaldt resolution, eller mounting spirit, svas 
rende til Marlowes aspiring mind) skal forenes med selvbeherskende 
fornuft (blood and judgment commingled) eller samfundstroskap (hos 
Shakespeare troth eller truth). Han er allerede i sine ungdomsvere 
ker enig med Marlowe (og Machiavelli) deri, at sterk livssenergi og 
høi stræben er en dyd, og at passivt avhold eller sagtmodighet og 


" Om Sokrates kan Shakespeare ha læst bl. a. i Florios oversættelse av Mons 
taigne, som utkom i 1603, men som kan ha været tilgjængelig for Shakespeare i 
manuskript allerede ett eller to aar før. Smlgn. John M. Robertson's interessante verk, 
Montaigne and Shakespeare (1909). 
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taalmod ikke strækker til i livets kampe. Den helgenagtig taalmodige, 
men svake kong Henrik den sjette, som efter sin avsættelse gaar oms 
kring med en bønnebok, er «mere skikket for himlen end for jorden». 
Og den passivt motstræbende, jomfrunalske Adonis gjør ikke noget 
imponerende, men snarere et latterlig indtryk. Den unge Shakespeare 
gaar av ganske hjerte med paa aktivitetens og frugtbarhetens moral, 
som vi ser det ikke alene av «prokreationsssonnetterne», hvori han 
(delvis i drastiske uttryk) opfordrer sin unge skjønne ven til at gifte 
sig og fortsætte sin æt, men ogsaa av «Midtsommernatsdrømmen» og 
«Romeo og Juliet». Han sympatiserer med de høitstræbende, de 
handlekraftige, de ærgjerrige, de som higer efter den høieste lykke 
og livsutfoldelse i retning av kjærlighet, ære og magt. Men sterk 
livsild i blodet (blood, spleen) eller høi «livsaand» og livsmod (spi» 
rit, mettle hot and full), stor ærgjerrighet og foretagsomhet er ikke 
nok til den fulde livsdygtighet. Som de store græske vismænd hadde 
lært, maa lidenskapen tøiles, lik en vælig ganger av en sterk rytter, 
av fornuften (judgmenf) og samvittigheten (conscience, dette ord, 
som alle Europas folk har laant fra det græske ord syneidesis, der 
Jo først forekommer i litteraturen i et verk av Euripides). 

Den centrifugale drivkraft, projektionskraften maa forenes med 
den centripetale, samfundsdriften, som moderne mennesker vilde si. 
Hvis ikke, vil selve jorden og endog solen løpe ut av sin bane, og 
«nemesis vil indhente den», for at tale med fader Heraklit. 

Shakespeares ungdomsverker viser, at dette er den livsvisdom, 
renaissancestidens genialeste, mest fuldstændig begavede digter naar 
op til, mens han forsøker sig frem ad forskjellige veie, i fantasi og 
livsførelse, og i en række av verker næsten uvilkaarlig sætter de motsatte 
arter livskunst paa selve oplevelsens prøve, med et ofte vidunderlig 
psykologisk klarsyn. Set fra dette synspunkt er næsten hele rækken 
av hans ungdomsverker et i verdenslitteraturen enestaaende forsøk 
paa at komme til klarhet over det store græske livsproblem, det vig: 
tigste av alle, spørsmaalet om at «leve ret» (fo ev zén). 

Overveiende passiv dyd (som hos Henrik den sjette eller Adonis) 
slaar ikke til Men det gjør heller ikke den løsslupne lidenskaps 
tyranni, som den unge digter avslører ved at sætte den paa spidsen 
og drive den ut i det monstrøse, hos voldtageren Tarquin og frændes 
morderen Richard den tredje. Betegnende for den unge Shakespeares 
avstandstagen fra Marlowe (trods al beundring og efterligning) og for 
hans kritik over «machiavellisme» og hensynsløs individualisme er 


39 


Go ogle 


CHR. COLLIN 


hans skildring av Richard den tredjes sidste timer. Den grusomme, 
men høitbegavede konges nattesøvn før det avgjørende slag, hvor 
han skal miste liv og krone, foruroliges av straffende gjenfærd-syner, 
og han sier selv: «Min samvittighet har tusen tunger, og hver tunge 
har mangen daad at fortælle, som dømmer mig til skurk» . ..... 
«Ingen skabning elsker mig; naar jeg er død, vil ingen ynke mig.» 
— Men da slaget begynder, er der ingen anden raad for end at 
væbne sig med haard hud: 


La ingen skravle:drøm vor sjæl forskrække. 
Samvittighet! — et ord skapt for kujoner. 
uttænkt for at holde sterke mænd i avel» 


Vi ser den unge Shakespeare har nys om hvad Platon lot Kallikles 
paastaa 1 «Gorgias», og at hans Richard den tredje til en viss grad 
foregriper Nietzsche. 

I dette Shakespeares første tragiske mesterverk, som dog endnu 
bærer merker av ungdoms umodenhet, maa den engelske Cesare 
Borgia falde for Henry of Richmond, som gaar 1 slaget stolende paa 
«Gud og sin gode sak», og som grundlægger det nye dynasti, der 
skulde naa sit høidepunkt under Flizabeth. Det er neppe uten 
hensigt at Shakespeare vælger netop Richard den tredje, borger 
krigens blodige splidvækker, til repræsentant for den yderliggaaende 
machiavellisme, hvorigjennem han reducerer Marlowes Tamburlaine 
in absurdum, og Henrik den syvende av Richmond til maalsmand 
for rettens seier over blodig uret. Grundlæggeren av Tudorhuset 
staar for Shakespeare som den der endte en for England yderst ulykke 
lig tid av indre borgerkrige (Rose-krigene) og indledet Englands 
storhetsetid. Sterkere end gjennem disse to eksempler kan den unge 
Shakespeare ikke 1 form av livsbilleder uttrykke den tanke, at volds 
daad og «machiavellisk» tyransmoral fører efter sit væsen til lands 
svækkende borgerkrig (som jo tilfældet var netop i Machiavellis Itas 
lien); mens en varig fremgang alene kan bygges paa troskap mot 
hvad græske vismænd hadde betegnet som «uskrevne» og «guddommer 
lige love», og som Shakespeare lar en av sine helte, Hector i «Troilus 
og Cressida», kalde these moral laws of nature and of nations, og 
sin heltekonge, Henrik den femte, gjennem sit sendebud, betegne 
med et lignende navn. Det er øiensynlig, at for Shakespeare beteg» 
ner ogsaa konger av huset Lancaster, særlig Henrik den femte, en 
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høiere statskunst og høvdingestype end den, som Marlowe hadde 
skildret. 

Seierherren ved Agincourt betoner hos Shakespeare at han løfter 
«en retfærdig haand i en vel helliget sak». Og han tilføier: «We 
are no ftyrant, but å christian king!» 

At den unge Shakespeare følte motsætningen mellem den Mar- 
low'ske «machiavellisme» og den statsmandskunst, han forherliger 
gjennem de to Talbot'er i Henrik den sjette (første stykke) eller i 
fædrelandsvennen John av Gaunt (i «Richard den anden»), den høie 
hjertede Hubert i «Kong Johan», han som ikke for nogen pris i 
verden vil begaa den niddingsdaad at brænde ut den unge prins 
Arthurs øine med gloende jern, paa tyrannens bud, endskjønt han 
av disciplin hadde svoret at gjøre det; eller Fauconbridge i det samme 
stykke og Hal, som prins og konge, — dette fremgaar (næsten til 
overflod) derav at han et par ganger uttrykkelig omtaler «Machiavel» 
i betydning av en listig og svigefuld politiker. I det første stykke 
«Henrik den sjette», som forøvrig ikke av alle forskere tillægges Shakes 
speare (eller ham alene), kaldes hertugen av Alengon for that notos 
rious Machiavel, «denne aabenbare (eller berygtede?) Machiavel». Og 
i «Muntre koner» spør vertinden i kneipen: «Er jeg listig? Er jeg 
en politikus? Er jeg en Machiavelli?» Men hovedstedet er her 
tugen av Gloucesters, den senere Richard den tredjes, store tale i det 
tredje stykke «Henrik den sjette», hvor dette naturens stedbarn, den 
vanskapte, som ikke kan søke lykken for sin ærgjerrige sjæl i kjære 
lighet, sier at han vil «gjøre drømmen om en krone til sin himmel» 
og, da mange liv staar mellem ham og kronen: 


Med blodig øks jeg hugge vil min vei! 

Ti jeg kan smile og myrde mens jeg smiler, 
med kunstig taare kan jeg væte kinden ... 
og Machiavel, den blodige, jeg sætter 

paa skolebænk (som min elev). 


Hvis uttrykket the murd'rous Machiavel (saa i folio-utgaven fra 1623) 
blev indsat av Shakespeare allerede i 1592 istedenfor the aspiring 
Catalin (Catilina) i en tidligere tekst (av ham selv?), trykt i 1595 og 
1600, er det som om den 28-aarige Shakespeare sier til Marlowe og hans 
efterlignere: «Jeg skal vise eder fra engelsk historie, før Machiavelli, 
en mand, som gjør eders store florentiner til en skolegut.» Og Shakes 
speare viser med djerv psykologisk sporsans, at en slik tilsyneladende 
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djævelsk statskunst meget vel kan forklares hos et menneske, som av 
naturen var dels stedmoderlig behandlet og dels utrustet med en 
høitflyvende herskersjæl. En saa disharmonisk skabning kunde bit» 
terhet overfor skjæbnen gjøre til en samvittighetsløs morder, som (i 
likhet med hvad Machiavelli anbefaler) rydder de øvrige medlemmer 
av kongehuset av veien. Dog ikke alle! Her, som i «Macbeth», 
mislykkes snigmordets statskunst, forsaavidt som der blir én tilbake 
der blir hans overvinder eller stamfar til en ny kongeæt. 

Ogsaa Shakespeare mener, likesom Machiavelli, at den hensyns 
løse statskunst har nok av eksempler at opvise i den historiske virkes 
lighet. Han finder et upræget eksempel i Englands ældre historie, i 
kong Johan uten land; senere i den endnu ældre skotske historie, i 
Macbeth, som i Shakespeares frit omdigtende fantasi blir det vid. 
underligste utslag i digtning av hele den diskussion, som blev frem: 
kaldt av Machiavellis mægtige lille bok. 

Det mest geniale blandt mange vidunderlige træk i «Macbeth» 
er vel den maate hvorpaa Shakespeare med uforglemmelig kunst levende» 
gjør en av grækertidens dypeste iagttagelser: at urettens overgrep, 
«hybris», straffer sig selv ved at avle nye overgrep, og derved før 
eller senere reiser imot sig en voksende motstand, der tilslut blir 
overmægtig. 

Platon hadde, baade i «Gorgias» og i «Staten», saa at si med 
dyp og dirrende røst fremhævet at uretten ikke alene fører til ulykke: 
lige følger i dette liv, men end mere i det hinsidige. Men her har 
Shakespeare (forsaavidt han kjendte Platons opfatning) ikke hat 
hug eller hjerte til at følge den store græske filosof; og heller ikke 
kirkens lære. Evige straffe har øiensynlig ikke tiltalt den digter, 
som like fra sin ungdom forherliger tilgivelse i motsætning til hevn, 
og som i sit skjønneste og dypeste lystspil, «Kjøbmanden i Venes 
dig», lar Portia fremstille barmhjertigheten som den høieste konge 
lige egenskap, endog hos Gud selv; den samme digter som i et av 
sine allersidste skuespil, «Stormen», lar sin ædle vismand, Prospero, 
si at tilgivelse (egentlig virtue) er bedre end hevn. 

Grundtanken i «Macbeth» er uttalt i de ord: 


«Dommen os venter her» (We still have jugdment here). 


Og dommen over uret er den, at den avler ny uret. Macbeth, 
kongemorderen, kan ikke bli staaende ved den ene forbrydelse. For 
at sikre sig paa tronen (per assicurarsi, som Machiavelli undskyls 
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den anden, indtil hans sind blir sykt og hans egen menneskenatur 
gjør oprør mot dette umenneskelige, der gjør ham ensom og reiser 
imot ham flere og flere fiender, tilslut selve Birnams skog, som ty- 
rannen ser komme stigende opover mot sin borg. 

Saa langt naar renaissancens største tænker-digter, fremegget til 
problemsdigtning for en stor del av Machiavellis engelske elev, Mare 
lowe, og hjulpet, kanhænde gjennem flere mellemled, av det antike 
dramas dypeste digteraand. 

Ti hos Aischylos er det vi finder, omend ikke fuldt utfoldet, den 
store hovedtanke, som besjæler Shakespeares tragedie om Macbeth: 


«Den gamle hybris elsker at avle en ny ... 
Vanhellig daad sidenefter føder 

en yngel av samme æt. 

Men i huse, hvor retsind bor, 

lever lykken med skjønne børn for stedse.»'” 


Disse to ting tror jeg derfor kan fastslaas som sikre: Machiavelli 
og Marlowe har sin del av æren for at William Shakespeare blev 
en av alle tiders største problemsdigtere”. Og det blev av avgjørende 
betydning for Shakespeare og for al eftertid, at græske visdomse 
tanker kom ham til hjælp og fik nyt og uforgjængelig liv i hans verker. 


» Aischylos's «Agamemnon», v. 735 f.. 


* Edward Meyer, i sin grundige monografi «Machiavelli and the Elizabethan 
Drama» (Weimar 1897), som først kom mig ihænde, efterat ovenstaaende studie var 
skrevet, finder Machiavelli omtalt ikke mindre end 395 ganger i engelsk litteratur i 
Shakespearestiden og den nærmest følgende tid. Han viser at mænd som Sidney, 
Gabriel Harvey, Greene og Marlowe (de tre sidste studerte i Cambridge, hvor 
Machiavelli var vel kjendt), Nash, Ben Jonson og andre maa ha læst Machiavelli. 
Men han mener, likesom jeg, at Shakespeare alene har kjendt ham paa anden haand, 
især gjennem Marlowe. Gentillet's forgrovning og forvrængning av Machiavellis 
lære synes at ha indvirket endog paa Marlowe. Dertil kom at man for det meste 
alene læste «Fyrsten» uten at sammenholde dette skrift med Machiavellis øvrige 
verker. Fra Marlowe's Barrabas stammer for en stor del Shakespearestidens opfats 
ning av Machiavelli som en djævel i menneskeskikkelse. Tilslut blev den store 
florentiner i det engelske drama en latterlig figur, — næsten som Fanden i middels 
engelske skuespil. 


Chr..: Collin. 
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I): er rimeligt, at Shakespeare's læsere gærne vil omgaas den 
store digter personlig, tilmed da man derved sikkert vilde 
komme i godt selskab. Men til et fortroligt samvær naar vi næppe, 
selv om det, vi ved om ham, ikke er at kimse ad. Vi har samtidens 
vidnesbyrd om hans vindende væsen og navnlig Ben Jonson's varme 
ord: «jeg elskede ham og ærer hans minde, paa denne side afgudss 
dyrkelse, saa højt som nogen; han var brav og af en aaben og fri 
natur.» Vi kender i hovedtrækkene hans livshændelser og tør haabe, 
at yderligere fund vil øge vor viden derom; prof. Wiallace's opda» 
gelse af parykmageren Mountjoy's proces og af dokumenter ved: 
rørende teaterforholdene var meget velkommen; den lille meddelelse 
om, at Shakespeare i 1613 fik 44 sh. for en impresa til jarlen af Rut» 
land, er ogsaa værd at tage med. Men hans indre oplevelser, hans 
personlige sorger og glæder, bliver nok en lukket bog for os; vil 
man gribe dem i hans værker, smutter han væk fra os; selv i sonet» 
terne kan man ikke fange ham med sikkerhed. 

Paa ét omraade kan vi dog stundom snige os ind paa ham: i 
hans kunstneriske arbejde. Ikke blot som dette ligger aabent og 
færdigt i hans værker, men saaledes, at vi kan overraske ham i hans 
arbejdsmaade, i hans vælgen og vragen af stoffet, i hans formning af 
det til drama. Nu og da kan vi kigge ham over skuldren, mens 
han sidder ved skrivebordet, og høre hans overvejelser. Noget kend: 
skab til hans natur og sind kan ogsaa derved vindes. 

Vi har hans haandskrift for vort øje; vel kun i nogle under: 
skrifter — at han egenhændig har skrevet sit testamente kan man 
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ikke være sikker paa — men de er i sig selv lærerige. Det er mest 
fornavnet, man bør lægge mærke til; efternavnet bliver gærne snup= 
pet af, hvad der visst hænger sammen med, at fornavnet i de tider 
var det egenlige navn. Underskriften paa Blackfriars-pantebrevet er 
mulig ikke af Shakespeare selv: den er skrevet med latinske bog: 
staver; de to første navne paa testamentet og særlig underskriften i 
Mountjoysprocessen er skødesløst gjort; men den tredie underskrift 
paa testamentet og underskriften paa Blackfriars«købekontrakten er 
talende. De viser, at han har skrevet en fin, let og hurtig haand. 
Paa købekontrakten synes det, som han i sin hast har dyppet for 
dybt i blækhuset: han begynder med en klat; men skriver saa 
«William» meget rapt og forlader m'et med et hastigt sving opad; 
han skulde vel hen og sætte prikken foran Wets sidste nedstreg 
(ligesom 1 testamentet og procesunderskriften). 

Pennen har løbet let for ham: det vidner ogsaa hans fæller i 1. 
folioudgave: «hans sind og hans haand fulgtes ad; og hvad han 
tænkte, udtrykte han med en saadan lethed, at vi næppe har mod: 
taget fra ham en udstregning i hans papirer.» Ben Jonson gentog 
denne ytring med nogen forargelse: «han havde en udmærket fantasi, 
fortræffelige tanker og fine udtryk, hvori han flød med en saadan 
lethed, at det sommetider var nødvendigt, at han skulde stoppes.» 

Rapheden, den svaleagtige lethed med fine og flygtige antyde 
ninger ses ogsaa i hans værker og findes sagtens dér i mange tils 
fælde, hvor vi ikke har midler til at fange ham. Den præger Hame 
lets samtaler. Et smukt exempel er hentydningen til Marlowe i «Ås 
you like it: «Dead shepherd, now I find thy saw of might: Who 
ever loved that loved not at first sight» Der lægger Shakespeare i 
forbifarten en blomst paa sin digterfælles grav og hylder samtidig 
hans to sarteste digtninge: hyrdesangen «Come live with me» og 
«Hero og Leander». 

Men Shakespeares hurtighed udelukkede ikke omtanke og over 
vejelse. Ben Jonson havde ingen grund til at sige: «hans vid var i 
hans egen magt; gid styrelsen af det ogsaa havde været det». Han 
sad virkelig ikke og «tværede et Hamletsshovede frem uden at 
tænke over det». Se f. ex. «Merch. of Venice», slutningen af IV, 1, 
hvor Portia beder om Bassanios ring. Han nægter hende den meget 
standhaftig, og hun gaar noget fornærmet bort. Saa lader han sig 
overtale af Antonio og sender Gratiano efter hende med ringen. 
Det er psykologisk rigtigt, at Bassanio, efterat han har holdt sig stiv, 
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føjer sig, da sejren er vundet, ligesom en dranker, naar han heldig har 
kæmpet sig forbi tre værtshuse, bliver svagere overfor det fjerde. Og 
idet Gratiano sendes afsted med ringen og træffer Nerissa, faar hun 
paa en simpel og naturlig maade lejlighed til at liste sin ring fra 
Gratiano, saadan at gækkespillet kan gaa løs i sidste akt. 

Shakespeare's fine kunst, hans forstandighed og takt under are 
bejdet ses bedst, naar man sammenligner hans værk med dets kilder. 
Som et passende exempel kan «Winter's Tale» tjene. Det er ikke 
blandt de stykker, hvor hans poesi er hvidglødende; somme steder 
kan det synes lidt vel hastig skrevet. Men det kan vise hans nor 
malarbejde i hans fuldmodne tid. 

Kilden er Robert Greene's yndede fortælling «Pandosto. The 
Triumph of Time» eller «The Historie of Dorastus and Fawnia» (1. 
udg. 1588). Hvor Greene har faaet historien fra, er, det jeg véd, 
ukendt; men den stammer visst fra en af de sentgræske romaner, der 
jo hyppig gik 1 arv til middelalderen. Nogle af motiverne kan 
minde om Heliodors «Aithiopika». At der ligger en ældre bearbej- 
delse forud for Greene viser selve den Bohemias kyst, som Shake 
speare tit har maattet høre ilde for. Edm. v. Lippmann har (New 
Review 1891) fremdraget et sted i en tysk munkekrønike, hvorefter 
nogle pilgrimme i 1481 paa en søfart landede «et sted ved Bohemia», 
«hermed menes Apulien». Navnet, der nok er lavet efter Bohemund 
af Tarent, har sikkert været brugt om Apulien i en ældre Pandosto» 
fortælling; det er da ogsaa rimeligt, at de to kongers riger har lige 
get i nærheden af hinanden. Men Greene og efter ham Shakespeare 
har aabenbart 1 al uskyldighed forstaaet Bohemia som Böhmen. — 
Greene har næppe ændret synderlig i fortællingens gang; men han 
har sat den i euphuistisk stil; han beretter hændelserne snirklet om 
stændelig og lader personerne holde lange taler og enetalet paa den 
kendte vis, med antiteser og sindrige naturhistoriske sammenligninger 
(f. ex.: treason is loued of many, but the Traitor hated of all: 
uniust offences may for å time escape without danger, but neuer 
without reuenge . . . å pound of gold is worth a tunne of Lead, 
greats gifts are little Gods . . . conscience is åa worme that euer 
biteth, but neuer ceaseth: that which is rubbed with the stone Galactites 
will neuer bee hot osv.). 

Shakespeare har brugt «Pandosto» ikke blot efter hukommelsen; 
han har haft bogen liggende for sig, da han skrev sit stykke. Oras 
kelsvaret er saaledes med nogle faa ændringer taget ud af bogen; 
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ogsaa andetsteds gaar udtryk fra fortællingen lige over i dramaet. 
Reale enkeltheder hos Greene kan Shakespeare ligeledes føre med sig, 
selv om de nok kunde vække hans kritik. Han beholder de to lande 
Bohemia og Sicilien, men bytter dem om: rimeligvis har han ment, 
at den øde kyst, hvor Perdita skal sættes i land, snarere fandtes i 
Böhmen end paa Sicilien. Oraklet er som hos Greene paa «øen 
Delphos» (vel en sammenblanding af Delos og Delfoi). Polixenes' 
kone faar han ingen brug for; men Greene's oplysning, at hun var 
kejseren af Ruslands datter, nytter han til Hermione. Han noterer 
samvittighedsfuldt, at hyrdens faar nede ved stranden gnavede ved: 
bend (sea Iuy hos Greene). 

Men sammen med denne ærbødighed for det faktiske gaar en 
dristig omformning af stoffet efter hans dramatiske behov. Selv 
personnavnene ændres helt igennem (Mopsa overføres fra hyrdens 
kone til en af de unge hyrdinder). Greene's navne har mulig syne 
tes ham ildeklingende og pedantiske. Pandosto bliver til Leontes, 
Egistus til Polixenes, Garinter til Mamillius, Dorastus til Florizel, 
Fawnia til Perdita, Franion til Camillo, Bellaria til Hermione. 
«Hermione» er maaske valgt med hentydning til Ovids Heroider 
VIII, 2, hvor Pyrrhus holder Hermione inclusam contra iusque 
piumque, ligesom «Polixenes» nok er taget fra Plutarchs «Dion» 
XXI, hvor Dionysios' svoger Polyxenos blev bange og flygtede fra 
Sicilien og hans kone derefter skyldtes for at have været medvider 
i hans flugt. Som stykkets Dion og Polixenes vel stammer fra 
«Dion», kan Shakespeare fra Plutarchs «Agis og Kleomenes» have 
faaet navnene Antigonus, Cleomenes, Archidamus og maaske Leontes 
(af Leonidas?). 

Greene fortæller historien lige hen ad landevejen: Egistus koms 
mer sejlende til Bohemia for at gæste sin barndomsven; Pandosto 
modtager ham med aabne arme og beder sin kone vise ham ven: 
lighed, hvad hun ogsaa gør for sin husbonds skyld. Hun sørger 
omhyggelig for ham som den høviskhedens blomst hun var: tit kom 
hun selv ind i hans sovekammer for at se til, at alt var i god orden 
derinde. Fortroligheden mellem Bellaria og Egistus voxede; de 
droges nærmere til hinanden; der blev saadan en hemmelig forening 
af deres følelser, saa den ene ikke vel kunde være uden den andens 
selskab. Naar Pandosto var optaget af sine statssager, gik Fgistus 
med Bellaria i haven, hvor de to i privat og behagelig samtale til. 
bragte tiden til begges fornøjelse. Da det havde varet nogen tid, 
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begyndte Pandosto at blive ilde til mode derved: Bellaria var smuk, 
Egistus køn og kæk; elskov er over alle love osv. osv. Efterat slige 
tanker en lang tid havde ulmet i hans sind, tændte de en hemmelig 
tvivl, der øgedes til mistanke og endelig voxede til flammende skins 
syge. Han udspejdede dem og tolkede deres fortrolighed i ond 
mening; omsider indbildte han sig, at de virkelig havde været ham 
utro. Han grublede længe paa, hvorledes han skulde hævne sig og 
søgte tilsidst at faa sin mundskænk til at forgive EFgistus. Franion 
prøvede forgæves at tale ham til fornuft; Pandosto trængte ind paa 
ham med trusler og løfter, og Franion paatog sig hværvet. Men 
da han havde overvejet sagen i enrum, aabenbarede han den for 
Egistus, og de flygtede bort sammen. 

Shakespeare giver denne handling runding og spænding og drar 
ger den sammen til en skarp krise. Den hidføres ved Shakespeare's 
paahit om, at Polixenes har gjort sig sejlrede og vil drage bort, men 
holdes tilbage ved Flermiones bønner, efterat han havde sagt nej til 
Leontes. Og den hænger nøje sammen med Leontes' natur, som 
Shakespeare har særtegnet den. Coleridge (i forelæsningerne over 
Shakespeare) har smukt hævdet, at Leontes, i modsætning til Othello, 
er en type paa den skinsyge mand. Det er næppe helt rigtigt. Det 
ejendommelige ved Leontes er, at han er en hidsig, hæftig, impulsiv 
karl, som pludselig kan springe ind paa en vild vej, saa løber løbsk 
i blind rasen og borer sig dybere og dybere ind 1 sine vrangtankers 
vildnis. Hos Greene udvikler skinsygen sig langsomt og metodisk, 
og, det maa siges, ikke uden grund. Shakespeare har sikkert med 
beraad hu ændret forholdet. Han understreger 1 1. scene mellem de 
to adelsmænd, hvor inderligt og skyløst venskabet mellem deres fyrs 
ster er, og Leontes søger jo aabenbart ærlig at udskyde Polixenes' 
afrejse. Naar han sidenhen, overfor Camillo, paastaar, at han længe 
har næret mistanke, er det blot giften i ham, der digter videre, og 
hans trang til selvretfærdiggørelse. I stykket kommer omslaget hos 
ham brat, da Polixenes lover Hermione at blive lidt længer, — hvad 
der, som Coleridge siger, er ganske naturligt af Polixenes som en 
høflighed overfor damen og ved the exhaustion of the will by fore 
mer efforts of denial (jfr. Bassanio ovenfor). Men det bringer 
Leontes af sporet. «Paa min bøn vilde han ikke blive» Det er 
først blot fortrydelse; men nu er han i gang og fantaserer sig ind i 
troen paa, at han er bleven sveget; den lille sky stiger hurtig til et 
voldsomt uvejr. Et lignende hjærnekogleri ses hos ham efter Po» 


48 


Google 


SHAKESPEARE VED SIT ARBEJDE 


lixenes' og Camillos flugt: da bilder han sig ind, at Camillo har været 
kobler mellem Hermione og Polixenes, og at der er lavet en same 
mensværgelse mod hans liv og krone. Det er de dangerous unsafe 
lunes i the king, som Paulina siger, der kendetegner ham. 
Shakespeare's ændringer i handlingen har givet 1. akt dramatisk 
fart og sving. I nogle enkeltheder mærker man hans forstandskritik 
overfor Greene. Hos denne gøres skibene først sejlrede, da Egistus 
vil flygte bort. Det saa Shakespeare var urimeligt; det vilde vække 
opsigt og mistanke hos den skinsyge konge. I stykket klares det 
ved, at skibene ligger udrustede fra den tid Polixenes vilde tage 
afsted. Greene lader Egistus mænd liste sig bort ad bagporten, 
Shakespeare ad bagportene; de kan da slippe ud af byen faa same 
men og mere ubemærkede. Franion er Pandostos mundskænk; Cas 
millo er mundskænk for Polixenes: saa kan han nemmere komme 
til at forgive ham. Med særlig kunst og takt er Hermione tegnet. 
Greene's skildring af besøgene i sovekamret har Shakespeare ikke 
fundet passende, ikke heller den stærkt stigende varme i forholdet 
mellem dronningen og hendes gæst; han har tværtimod sørget for at 
jage hver skygge af lummerhed bort fra Hermiones optræden. Hun 
er munter, djærv, bred i sit væsen, uden mindste sentimentalitet, 
uden gnist af koketteri; derfor kan hun frit og frejdig vise sin mands 
ven en fortrolighed, der stammer fra «heartiness, from bounty, fertile 
bosom», som Leontes selv siger; men den kan i sin aabne ærlighed 
misforstaas af ham, naar han først har faaet gult i øjnene. (Man 
maa her huske tidens vaner: rejsende, der kom i engelske huse, 
undredes over, at damerne hilste de fremmede med kys.) 
Begyndelsen af 2. akt, scenen i fruerstuen med Mamillius, har 
Shakespeare skrevet med fuld og sindrig kunst. Der er den hygge» 
ligste og fornøjeligste indendørsstemning mellem damerne og den 
kvikke dreng og Hermione (selv om hun er lidt mødig 1 sit svans 
gerskab), til deres gækkerier pludselig afbrydes ved, at Leontes kome 
mer farende ind og overvælder hende med sine grove anklager, tager 
sønnen fra hende og lader hende føre i fængsel. Hos Greene sen 
der kongen sin vagt hen at fængsle dronningen; de fandt hende 
legende med hendes unge søn Garinter, overbragte deres budskab 
med taarer, og Bellaria, som følte sin samvittighed ren, gik særdeles 
villig til fængslet. Shakespeare har bygget sin scene over disse par 
linjer, men han har tillige brugt et motiv andetstedsfra. I George 
Peele's «The Old Wives' Tale» er tre fyre faret vild i en skov; de 
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træffer omsider en smed, som giver dem nattely i sit hjem; hans 
kone lover at fordrive tiden for dem ved at fortælle et eventyr (an 
old wives' winter's tale). Hun begynder: der var engang en konge, 
som havde en dejlig datter, saa hvid som sne og saa rød som blod; 
hun blev engang stjaalet væk af en troldmand. Kongen sendte alle 
sine mænd ud at lede efter hende, og tilsidst drog ogsaa hendes to 
brødre ud for at søge hende. . . Ihl Gud, hvem kommer der? af 
bryder konen pludselig sin fortælling. Det er prinsessens to brødre, 
der træder ind; og nu spilles eventyret videre af selve personerne i 
det (æmnet er væsenlig det samme som i H. C. Andersens «Rejse: 
kammeraten»; det var tidligere brugt i den middelalderlige engelske 
versfortælling «Sir Amadace»). Shakespeare har sikkert haft Peele's 
stykke i tankerne i denne scene, der ogsaa har givet hans skuespil 
en titel svarende til Peele's. Hermione siger til sin søn: «Sæt dig 
ned hos os og fortæl os en historie.» «Skal den være morsom eller 
sørgelig?» «Saa morsom du vil.» «Nej, en sørgelig historie er bedst 
om vinteren. Jeg har én om aander og trolde» Og han begynder: 
«der var en mand» — «som boede ved en kirkegaard» . .. saa afs 
brydes han, og ind farer det sørgelige eventyr som en vinterstorm, 
manden, som er besat af sprites and goblins, han, der snart skal 
komme til at bo ved en kirkegaard, ved sin søns og sin hustrus 
grave] Ligheden med Peele's stykke synes mig utvivlsom, men Shake 
speare udfører motivet paa sin vis, med en let haand, med en fin 
antydning. — Scenen her faar iøvrigt et sidestykke senere hen, da 
Polixenes' vrede bryder ind over Florizels og Perditas unge elskovse 
lykke. Men der bliver det kun en sommerstorm. 

I Hermiones svar paa kongens voldsomme og krænkende bes 
skyldninger holder Shakespeare hendes gæve og stærke karakter fast 
med sikker haand. Hun bliver først overrasket: hun kender vel 
ogsaa Leontes' lunes; saa mærkes nok hendes harme, men hun svarer 
med rolig værdighed, i jævne ord: han tager fejl; det vil smærte 
ham, naar han indser, hvor han har skamskændt hende; det maa 
være en ond planet, der raader. Hun græder ikke paa kvindevis, 
men smærten brænder i hendes bryst værre end taarer kan drukne 
den. Det er i modsætning til Greene's dronning, som tilbringer 
tiden i fængslet med suk og taarer. 

Hos Greene fortsættes derefter saaledes: I fængslet mærker 
Bellaria, at hun er svanger; hun græder bittert over det ufødte barn 
og sin egen lod; den medlidende fangevogter mælder kongen, at 
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hun er med barn, i haab om at mildne ham; men Pandosto bliver 
kun mere rasende og faar sin mistanke om hendes utroskab styrket. 
Da barnet er født, vil han lade det brænde sammen med moderen: 
hans adelsmænd taler indtrængende derimod, men naar kun, at han 
beslutter at sætte barnet ud i en aaben baad paa det vilde hav. Et 
par mænd af vagten sendes hen at mælde Bellaria dette og hente 
barnet. Bellaria besvimer ved budskabet, kommer atter til sig selv, 
skriger og græder, jamrer over barnet og hænger til afsked en kæde 
om dets hals, hvorpaa hun atter besvimer og ligger længe sanseløs. 
Kongens vilje sker; søfolkene slæber baaden med barnet ud i rum 
sø og lader den der drive for vind og vove, efterat de «med nogle 
faa grønne grene havde lavet en ringe hytte til at skærme det mod 
vejret». Derefter stiller Pandosto Bellaria for en ret og anklager 
hende for ægteskabsbrud og sammensværgelse mod hans liv. Hun 
forsvarer sig modig, kræver lov og ret, ikke naade, og vil have dem 
ført frem, der har rejst beskyldningerne mod hende. Pandosto vil 
ikke føje hende deri: deres beskyldninger støttes tilstrækkelig ved 
Franions og Egistus' flugt. Hun lader sig ikke skræmme og hen 
viser til sit tidligere liv; dom uden bevis er rigour, and not law. 
Adelsmændene, der skal dømme hende, giver hende medhold; men 
Pandosto skyder loven tilside: juryen skal dømme paa hans vidnes 
byrd, eller de skal komme til at angre det. Adelsmændene tier; men 
Bellaria knæler ned og beder Pandosto sende 6 adelsmænd til øen 
Delphos og kræve svar af Apollos orakel paa anklagen mod hende. 
Oraklets dom vil hun gærne bøje sig for. Pandosto kan for skams 
skyld ikke nægte hendes krav; og 6 adelsmænd, som ikke er hende 
velsindede, sendes til oraklet. De kommer hurtig tilbage; Bellaria 
føres atter for en retsforsamling af adel og menigmand og anklages 
paany (anklageakten gengives ikke ord til andet som i stykket); hun 
forsvarer sig kort og hævder sin uskyldighed, hvorpaa orakelsvaret 
læses op. Der bliver stor glæde blandt tilhørerne; Pandosto skam: 
mer sig over sin daarskab og beder adelsmændene faa Bellaria til at 
glemme sine krænkelser og tilgive ham. Mens han taler, kommer 
der bud, at hans søn er død; Bellaria falder om, da hun hører det, 
og dør ogsaa; kongen besvimer og ligger 3 dage bevidstløs, saa vaags 
ner han til sorg og selvanklage, lader konen og sønnen pragtfuldt 
jordfæste, rejser et angerfuldt gravminde over dem og gaar daglig til 
graven og græder over sin ulykke. 

Shakespeare følger gangen i historien og bruger endel enkelte 
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heder, men han ændrer adskilligt. Hermione er langt henne i sit 
svangerskab, inden hun fængsles. Der kan ligge noget apologetisk 
deri; men mulig skyldes ændringen blot, at tiden i dramaet maa 
presses sammen; det ses ogsaa, naar rejsen til oraklet frem og til 
bage ialt varer 23 dage; mens udrejsen alene i fortællingen tager en 
3 uger. Det er Leontes, der af egen drift sender Cleomenes og Dion 
til oraklet (kun 2 mænd, ikke 6, af sceniske hensyn). Naar Shake 
speare lader Leontes frivillig spørge oraklet, er det aabenbart for at 
vise, at kongen ikke er en ren tyran, men har sine gode sider; det gaar 
ikke an at spærre vejen for tilskuernes sympati med ham; stykket 
skal jo ende i fred og forsoning. Med grund siger Leontes ogsaa, 
at hvis han virkelig var en tyran, havde Paulina ikke faaet lov at 
bruge mund til ham som hun gør. Han truer nok, som i fortæls 
lingen, moder og datter med baalet, men det fremhæves, at han da 
er i en yderlig oprevet tilstand, pint af tankerne om den lidte kræne 
kelse, saa han ikke kan sove, og ængstet ved sønnens sygdom. Da 
han endelig lader barnet sætte ud, sker det paa en lidt menneske: 
ligere maade end hos Greene; udsættelsen i baaden har vel ogsaa 
syntes Shakespeare for urimelig og eventyragtig. Der bliver kun ét 
retsmøde i stykket; to vilde have virket daarlig paa scenen. Der 
hentydes kun flygtig til de juridiske spørgsmaal om anklagerne og 
bevisførelsen og juryen; Hermione holder sig paa almenmenneskelig 
grund med stor adel og større patos og værdighed end i fortællingen, 
hvorfra Shakespeare iøvrigt direkte tager nogle udtryk som det om 
«rigour, not law». Omslaget hos kongen (der kan minde om Kreon's 
i «Antigone») kommer i stykket ikke som følge af orakelsvaret; det 
vil han strax feje tilside som en løgn. Det er sønnens død, der 
faar ham til at angre sin uretfærdighed og bøje sig for guderne. 
Antigonus og den brave, djærve, iltre Paulina er helt Shakespeares 
egne skabninger, selv om lidt i deres repliker kan være gaaet 
over fra fortællingen. Forholdet mellem dette ægtepar har Shake 
speare tænkt noget over. Han fremhæver oftere, at Antigonus er 
gammel (II, 1, 173; II, 3, 162; III, 3, 111; det sidste sted kalder hyr- 
den ham endda «den gamle mand», skøndt han slet ikke har set 
ham). Paulina er vel o. 30 aar; hendes ældste datter er 11 aar (II, 
1, 144); og hun selv bliver jo en 16 aar efter gift med Camillo. 
Aldersforskellen mellem hende og Antigonus skal mulig forklare, at 
hun nok er herre i huset; han synes at finde sig deri med en slags 
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Den lille stemningsscene III, 1 er et exempel paa, hvordan 
Shakespeare mærker sig smaating, han kan brygge poesi af. Hos 
Greene var sendemændene villige til at rejse til Delphos «ogsaa af 
lyst til at se øens udseende og skikke». Det bliver til Cleomenes' 
første replik om øens yndighed. Efter ofringen i templet, hedder 
det i fortællingen, havde de ikke knælet længe ved altret, før Apollo 
med en høj røst sagde osv. Det bliver til den højtidelige musik i 
de to næste repliker. 

I Perditashistorien har Greene ved barnets fund naturligvis ingen 
Antigonus eller bjørn, men heller ingen clown. Hyrden kommer 
ned ved stranden for at søge et vildfarende faar, ser en baad drevet 
i land, vader ud og finder barnet, svøbt i en guldbroderet skarlas 
genskappe med en kæde om halsen, — de senere genkendelsestegn 
(et motiv, der gaar tilbage til Menandros og Euripides). Han skøne 
ner, at det maa være et fornemt barn (mere græsk og mere ærbødig 
end Shakespeare's hyrde) og tænker først paa at bringe det til kon 
gen; men da han tillige faar øje paa en pung med mange penge, 
beslutter han at tage det til sig som sit eget barn. Han bær det 
hjem og faar strax en meget ublid medfart af sin kone; hun truer 
ham med prygl, fordi hun tror, det er et udenomsbarn, han bringer 
til huse; men da hun hører sammenhængen, gaar hun villig ind paa 
hans planer; de har selv ingen børn. Det kan undre, at Shakespeare 
ikke har brugt denne scene med den vrede kone — det morsomste 
sted i Greene's fortælling — men han har sagtens syntes, at dette 
komiske skinsygeoptrin vilde staa uharmonisk mod Leontes' skins 
sygetragedie; han havde et fint øre for det musikalske samspil i 
dramaet. 

Dorastus og Fawnia's, prinsens og hyrdindens kærlighedshistorie 
er spundet langt ud i Greene, men det er mest deres sirlige taler og 
overvejelser der fylder. Handlingen er simpel nok. MDorastus er nu 
20 aar, og Egistus vil have ham gift med den danske konges datter; 
men sønnen er en hel Hippolytos, der dyrker Mars og ikke bryder 
sig om Venus. Han svarer ærbødig men koldt paa faderens forslag, 
hvorover Egistus bliver temmelig vred. Men saa træffer den unge 
mand Fawnia. Hendes plejefader er bleven velstaaende ved de 
fundne penge; hun selv, der nu er 16 aar (som i stykket), er saa 
skøn, klog og beskeden, at hendes ry har bredt sig til hoffet. Der 
holdes et møde af alle bondedøtre paa Sicilien; Fawnia indbydes 
som festens frue; hun kommer i sine bedste klæder, og de tilbringer 
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dagen med saadan jævn tidkort som hyrder bruger. Paa hjemvejen 
træffer hun Dorastus, der har været paa jagt (som i stykket); han 
gribes af hendes skønhed og af hendes vid, da han indleder en 
samtale med hende, og gaar bort elskovsslagen. Hun elsker ogsaa 
strax ham; og efter et par sammenkomster og megen euphuisme 
giver de hinanden deres tro. Han skaffer sig en hyrdeklædning, for 
at de kan mødes uden at vække opsigt, og gaar i lag med at samle 
penge og juveler, for at de kan flygte bort, da det jo er klart, at 
hans fader ikke vil samtykke i deres ægteskab. Han agter at rejse 
med hende til Italien og bo der, til hans fader forsones eller dør. 
Hans gamle tjener Capnio indvies i planen, og et skib udrustes til 
farten. Imidlertid faar Fawnias plejefader at høre, at prinsen gør 
haneben til hans datter; han bliver bange for, at det skal gaa galt 
med hende, og efter samraad med sin kone (der ikke er død, som 
hos Shakespeare) beslutter han at bringe genkendelsestegnene til kon. 
gen, som saa, mener han, vil tage Fawnia i sin tjeneste; og de er da 
fri for dadel. Undervejs møder han Capnio, som faar hans hensigt 
at vide og bilder ham ind, at kongen er ombord paa skibet. Da 
han, noget haardhændet, bringes derud, træffer han istedet Dorastus 
og Fawnia og nødes til at sejle bort med dem. 

Udover historiens grundtræk og nogle enkeltheder (der kan faa 
en lidt ændret anvendelse f. ex. prinsens hyrdedragt, sammenligningen 
mellem Perdita og Flora) er det egenlig kun to ting, Shakespeare 
her har haft brug for: Capnio's paahit med hyrden, der blomstrer ud 
til den frodige og mangfoldige skælm Autolycus, og bondefesten, 
som bliver den kærne, hvorom Shakespeare runder sit hyrdespil, — 
en pastorale ikke efter den italienske manér, men bygget helt paa 
hjemlig grund, med engelsk folkelystighed og engelsk blomsterynde. 
Handlingen laves om til et skuespil, der kan mætte øjne og ører; 
det faar dramatisk fart særlig ved Polixenes' optræden, og hændelserne 
kommer til at gribe ind i hinanden som hjul, der sætter personernes 
skæbne igang. Deres færd bliver naturlig begrundet: Camillos ved 
hans hjemve; bondens og hans søns beslutning om at vise Polixenes 
tingene ved deres rædsel over hans haarde trusler. Og for Florizel 
bliver flugten en bydende nødvendighed (den vanskelighed, at han 
ikke her som i fortællingen kan skaffe penge til rejsen, klarer Shake 
speare ved Camillos tilbud). Et sted har man ment at kunne gribe 
Shakespeare i en lille homerisk blund. I begyndelsen af IV, 4 op: 
træder Florizel i hyrdedragt; senere hen bytter han klæder med 
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Autolycus, som derpaa af hyrden og hans søn tages for en stor 
hofmand, kostbart klædt. Har Shakespeare her glemt, at Florizel 
var i hyrdeforklædning? Det er ikke rimeligt; ved opførelsen maatte 
skuespillerne jo ogsaa strax mærke fejlen og sørge for at raade bod 
paa den. Sagen er vel den, at Florizel har baaret sin prinsedragt 
under en hyrdetrøje eller skappe, som han har lagt, da han blev 
opdaget. Paa samme vis bær nok Polixenes sig ad, da han kaster 
masken, Camillo vel ogsaa senere hen. Det har sagtens været ved: 
tægt paa teatret, at personerne skulde «kendes paa deres klæder» 
(V, 2, 53). Hyrden og clownen møder jo ogsaa i adelsklæder (V, 
2, 141), skøndt de kun har været gentlemen i 4 timer. 

Et morsomt lille indblik i Shakespeare's hjærnearbejde giver 
stedet (IV, 4, 8124.), hvor Autolycus skræmmer clownen med, at 
han skal flaas levende, smøres i honning, sættes paa hovedet i en 
hvepserede og stilles ud i solbranden. Det er, noget skærpet, den 
straf, bagvaskeren faar i Boccaccio nov. II, 9, kilden til Imogens 
historien. Shakespeare har ikke haft brug for denne grusomhed i 
«Cymbeline», hvor Iachimo jo slipper saare naadig fra sin skarnsstreg; 
men mindet om den er blevet hængende i hans hoved fra det fors 
rige stykke og nyttes nu her paa komisk vis. Saaledes mærker man 
i «Hamlet» I, 1, hvor Horatio taler om jærtegnene ved Caesars død, 
at Shakespeare kommer fra arbejdet paa «Julius Caesar». 

Hos Greene naar flygtningene ikke til Italien; en vældig storm 
(hvorom der er en mindelse i stykket) driver dem hen til Pandostos 
rige og residens. Dorastus, som kender uvenskabet mellem hans 
fader og Pandosto, dølger sig under navnet Sir Meleagrus af Tra 
polonia og tager bo i et hus udenfor byen, til han kan faa skibs. 
lejlighed til Italien. Men rygtet om Fawnias skønhed breder sig til 
hoffet, og Pandosto, der er 50 aar men har friske følelser, lader 
hende og Dorastus gribe som spioner og bringe for sig. Strax han 
ser hende, faar han en hæftig attraa til hende; Dorastus puttes i 
fængsel, og Pandosto prøver med det gode eller det onde at gøre 
hende føjelig. Hun afviser imidlertid standhaftig hans bønner og 
skræmmes ikke af hans trusler. Nu faar Egistus, lidt urimelig, 
underretning om, at hans søn, der var Alygtet med Fawnia og hyrden og 
Capnio, sidder fangen i Bohemia. Han sender straks nogle af sine 
mænd til Pandosto, kræver sin søn frigivet og de 3 andre henrettede. 
Dertil er Pandosto særdeles villig; hans lidenskab for Fawnia er 
pludselig slaaet om til foragt og had. Dorastus gives fri og mod: 
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tages venlig; de andre faar deres dom forkyndt i haarde ord. For 
at redde sit liv fortæller hyrden da, hvorledes han fandt Fawnia, og 
viser kostbarhederne. Pandosto genkender dem og falder sin datter 
om halsen. Hyrden slaas til ridder. De sejler alle til Egistus, som 
fejrer Dorastus og Fawnias bryllup. Saa falder Pandosto pludselig 
i tungsind over, at han har forraadt sin ven Egistus, voldt sin kones 
død og næret en ulovlig lidenskab for sin datter. Han tager der 
over livet af sig; Dorastus bliver hans efterfølger paa tronen og 
lever siden lykkelig til sin død. 

Shakespeare har med god smag lavet om paa dette. Pandosto 
er en uforbederlig tyran; Leontes er mildnet og modnet og dæmpet 
af aarene og sorgen. Florizel kommer til ham under sit rette navn 
med en krønike om, at hans brud er datter af den libyske konge 
Smalus (Ismael?). Sandheden kommer hurtig for dagen; men Leon: 
tes vredes ikke over, at Florizel vilde stikke ham blaar i øjnene; han 
er villig til at tale de unges sag hos Polixenes, — der ganske naturlig 
kommer i hælene paa sønnen, da Camillo jo vidste, hvor flygtnine 
gene var taget hen og i egen interesse ønskede snarest at komme 
til Sicilien (at Camillos adfærd, der kunde have ført til ulykke og 
elendighed for de unge, egenlig ikke var net, smutter Shakespeare 
over). Af Pandostos hæftige og anstødelige lidenskab for datteren er 
der kun bleven en lille mindelse tilbage i stykket, men den lutres 
rigtignok; naar han ser paa hende med øjne, der «har for megen 
ungdom i sig», er det, fordi hun ligner sin moder: det er Hermione, 
han tænker paa. 

Genkendelsesscenen giver Shakespeare mærkelig nok ikke direkte, 
men gennem vidnernes fortælling, — ligesom budberetningerne i den 
antike tragedie. Og det var dog, som den tredie herre siger, «noget, 
som skulde ses og ikke kan fortælles». Scenen er skrevet i prosa; 
maaske har Shakespeare lavet den som et foreløbigt udkast, men er 
ikke senere bleven oplagt til at udarbejde den i direkte fremstilling. 
Men mulig har han villet lægge denne scene noget i skyggen og 
gøre den af i en fart, for at den med sit voldsomme følelsesrøre 
ikke skulde tage vejret fra slutningsscenens dybe men mere dæme 
pede stemning. 

Hermiones genlivelse har intet tilsvarende hos Greene, hvis Bel. 
laria virkelig døde samtidig med sønnen. Der er, som man har 
gjort opmærksom paa, noget i scenen hos Shakespeare, der kan 
minde om hustruens genkomst fra døden i Euripides' «Alkestis». 


56 


Google 


SHAKESPEARE VED SIT ARBEJDE 


Om Shakespeare ad en eller anden vej har faaet motivet fra den 
antike tragikomedie faar staa hen. «Billedhuggeren» Giulio Romano 
bær han selv ansvaret for; maaske har han valgt navnet, fordi det 
lød saa almentsantikt: Julius Romanus. 

At der er en himmelvid forskel mellem Greenes fortælling og 
Shakespeares skuespil: i sprogfylde og ordpragt, i talens skønhed 
og dybde, i optrinenes tragiske eller rørende eller muntre stemning 
og i personernes liv — Greene's er næsten alle saa flade som korte 
figurer — er det overflødigt at dvæle ved. Derimod kan der være 
grund til at fremhæve, hvor Shakespeare egenlig gentager et og 
samme dramatiske skema hele stykket igennem. Det dannes af en 
række led hvert med sit stærke omslag: skinsygens udbrud, Leontes' 
faren over Hermione, oraklets virkning, Polixenes' afbrydelse af 
hyrdefesten, Perditas genkendelse, Hermiones genlivelse. Det er vel 
ogsaa gjort med bevidst kunst. 


Niels Møller. 
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m man blindt trodde på de anmålningar, som i våra dagar redos 
göra för den nyutkomna litteraturen, skulle man snart få den 
förestållningen, att nya och originella verk ståndigt framkastades på 
boklådsdisken i ungefår samma rikedom, med hvilken svampar 
under den gynnsamma årstiden skjuta upp ur jorden. Det förhåller 
sig emellertid icke så. Det nya år icke lått att finna; och ånnu svårare 
år det nåstan att få månniskorna att förstå detta nya och uppskatta 
det. Långt ifrån att litteraturen år det rörliga och ombytliga våsen, 
som man sårskildt under de sista hundrafemtio åren ofta föreståller 
sig, år den synnerligen konservativ och orörlig, om man nåmligen ej 
endast fåster sig vid smårre föråndringar på ytan, utan skådar efter 
omskapningarna på djupet. De vårkliga litteråra nydaningsperioderna 
i månsklighetens föröfrigt så korta historia åro få — så få, att 
man lått på ena handens fingrar kan uppråkna de folk, lånder och 
perioder, som verkat omskapande. Och efter dylika korta blomst 
ringsperioder följa långa tidsrymder, då månskligheten liksom jåtte» 
ormen efter en måltid, endast smålter. Formeln för de litteråra ome 
gestaltningarna år alltid denna: ett geni finner en sanning — under 
tidernas lopp blir den allmånsanning. 

Det år helt naturligt, att så skall vara fallet, då det endast år en 
liten grupp af samma allmånmånskliga kånslor och tankar, af glådje 
och sorg, lif och död, tro eller otro, hat och kårlek, som månsklige 
heten önskar återspeglade. Generation efter generation uttrycka 
samma kånslor, samma tankar, skildra samma sjålstillstånd, teckna 
samma typer, leka med samma motiv. Månniskorna vilja framför allt 
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höra de gamla historierna omigen eller såsom Kipling låter en indisk 
sagoförtåljare såga: «It is in my heart, that grown men are but as 
little children in the matter of tales, and the oldest tale is the most 
beloved.» 

Endast når genomgripande föråndringar i dessa kånslor försiggått, 
såsom ju sker under seklernas lopp, intråder också ett behov efter nya 
uttrycksformer. Då födes en ny litteratur. Ett eller annat nytt sjåls» 
tillstånd, en eller annan ny karaktår upptråder bland de många, som 
ånnu i det verkliga lifvet gå ikring okånda, obeskrifna, namnlösa. 

Det år denna process, huru ett nytt sjålstillstånd upptåckes och fixeras 
samt dårefter i tidens fullbordan blir allmån egendom, som skall be» 
lysas på de följande sidorna genom exempel af Hamlet. Når Shake 
speare fullbordat detta arbete, var månskligheten rikare på en karaktår. 
En ny sida af sjålens lif var blottad. Dramat fångslade ögonblicke 
ligen och utövade en hemlighetsfull tjusning; men det skulle dröja 
ett par hundra år innan dess hemligheter afslöjade sig. 


Å 


Den ursprungliga kållan för Hamletsdramat år som bekant Saxos 
krönika. Efter denna beråttades sagan i Histoires tragiques af Belles 
forest (1570). Den enda existerande öfversåttningen till engelska af 
detta franska arbete år från 1608, men troligen hafva åldre öfversåtte 
ningar funnits. 

Första gången vi höra talas om ett Hamletsdrama år år 1589, 
då Thomas Nash i en epistel, som inleder R. Greenes Menaphon 
fåller ett yttrande, som tydligt utvisar, att ett Hamletsdrama vid 
denna tid spelades i London. Det höll sig ånnu på scenen 1594 
såsom framgår af Henslowes Diary. Allt hvad vi faktiskt kånna 
om detta Hamletsdrama framgår af ett yttrande i Lodges Wits miserie 
(1596), dår det om en af de upptrådande djåflarna heter, att han «looks 
as pale as the visard of ye ghost, which cried so miserally at ye 
theatre like an oisterwife, Hamlet reuenge». Detta stålle upplyser 
oss således om, att en ande upptrådde i dramat, som uppmanade 
Hamlet att håmnas faderns mord. Håraf kan man draga den slut 
satsen, att dramat tillhörde den vid denna tid icke fåtaliga grupp af 
dramer, som visa påverkan från Senecas tragedier. 

Man har tidigare antagit, att detta åldre Hamletdrama skulle 
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varit ett ungdomsdrama af Shakespeare. Flera skål kunna emellertid 
anföras mot ett dylikt antagande. Vore denna Urhamlet af Shake» 
speare kunde man vånta ett spår af samma stil, som han anvånder i 
andra ungdomstragedier (t. ex. Titus Andronicus) skulle kunna upp» 
tåckas i hans senare drama; men såsom Isacs undersökningar (Archiv 
fur neuere Sprachen, bd. 73—75) utvisa, år detta icke fallet. Icke 
heller personnamnen i Hamlet åro i Shakespeares vanliga stil utan 
hånvisa på en annan författare. Danskarne hafva italienska eller 
latinska namn (Bernardo, Francisco, Horatio, Claudius); Ophelia år 
af grekiskt ursprung. Eljest söker Shakespeare som i Macbeth eller 
Lear att gifva personerna namn som passa till miljön. I styckets 
komposition har man påpekat, att det finnes drag som ej gårna kunna 
tillskrifvas den unge Shakespeare. Scener som Laertes' uppror, Ophelias 
begrafning, tråtan mellan Laertes och Hamlet, duellen på floretter 
(allt situationer, som ej finnas i den gamla sagan) vittna å ena sidan 
om allt för virtuosmåssig beråkning af scenens fordringar och åro å 
andra sidan för ytliga och psykologiskt svagt motiverade. Egendomligt 
år det också, att Shakespeare i detta drama ej följer sin kålla så 
troget, som han eljest brukar göra det (t. ex. i ungdomstragedien 
Romeo och Julia), utan i flera afseenden omstöpt den. Anden föres 
kommer icke i Saxos Historia eller Belleforest's beråttelse. Dessa 
och andra omståndigheter antyda beståmt, att det åldre Hamletdramat 
icke var författat af Shakespeare. 

Dåremot tala viktiga skål för att Urhamlet skrifvits af Thomas 
Kyd. Redan Malone förmodade detta. Thomas Nashs ofvannåmnda 
epistel, dår han alluderar på Hamlets författare, pekar mycket tydligt 
på Kyd, men passar dåremot alls icke på Shakespeare. Nashs allusion 
«the Kidde in Aesop» år såkerligen en vits, direkt myntad på Kyd. 
Dennes mest berömda arbete, ett af den Elizabetska tidens popue 
låraste dramer, The Spanish tragedie, år ett håmdedrama («drame of 
revenge») af högromantiskt innehåll och med starka inflytanden från 
Seneca. En hel rad af paraleller låta draga sig mellan detta drama 
och Shakespeares Hamlet. Handlingen i Kyds tragedi rör sig liksom 
i Hamlet hufvudsakligen om en blodshåmd. I det förra år det en 
fader, som skall håmna sonens död, liksom 1 det senare en son, som 
håmnar faderns mord. Liksom Hamlet år Ieronimo obeslutsam och 
han anklagar sig sjålf för sin obeslutsamhet. Han spelar vansinnig 
och förfaller dårunder nåstan till verkligt vansinne. Liksom Hamlet 
hycklar han en försonlig ståmning mot mördarna och upptråder på 
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ett stojande lustigt sått, ströende concetti ikring sig. Man finner 
således, om och i gröfre form, hår samma art af humor som 
i Hamlet. Ieronimo år dessutom liksom Hamlet ett stycke af en 
lård; och han intresserar sig för och förstår sig på teater; han har i unge 
domen skrifvit en tragedi. Katastrofen i stycket framhålles genom 
ett skådespel i skådespelet, under hvilket mördarna nedstickes af sina 
medspelande Ieronimo och BelsImperia. ÅÄfven i rent stilistiska egen» 
domligheter låter Kyds inflytande spåra sig i Shakespeares Hamlet 
och betecknande nog starkare i dettas åldsta form Q I ån i Q II. 

Det kan också anses så godt som bevisat, att Kyd år författaren 
till Urhamlet. Omöjligt år det icke, att den nårmaste anledningen 
till, att denne kom på tanken att dramatisera Belleforest's novell var de 
engelska komedianternas upptrådande vid danska hofvet i Helsingör 
1585. Genom deras beråttelser vid återkomsten hösten 1587 våcktes 
intresset för det danska åmnet. Detta passade utmårkt för Kyd. Det gaf 
osökt tillfålle till att skrifva en tragedi, dår håmdemotivet spelade hufvuds 
rollen. Det kunde lått omformas efter Senecatragediens fordringar. Lik» 
heterna med Senecas motivkrets åro tydligen skönjbara i Shakespeares 
Hamlet i sådana drag som följande: brodermord, gengångaren, som upp» 
manar till håmd, vansinne, konflikt mellan plikten att håmnas och andra 
plikter, sjålfmord af den öfvergifna ålskade, folkets uppror, hycklad försos 
ning och bakslug håmd. Redan sjuttonhundratalets Shakespearestolkare 
hafva fåstat uppmårksamhet på likheten mellan Hamletssagan och Orestess 
sagan, som ju sedan ofta framhåfts. Denna finnes behandlad i Senecas tra» 
gedi Agamemnon. Sarrazin" påpekar till ochmed öfverensståmmelse mellan 
karaktårerna i detta Senecas drama och Hamlet, i det att den gamle 
Hamlet motsvarar Agamemnon, drottningen Clytemnestra, Claudius 
Aegisthes. Hamlet sjålf år visserligen ingen Orestes, men hans vane 
sinne erinrar om den antike faderhåmnarens. I hvarje fall erbjuder 
hans melankoli, hans sjålfmordstankar, klagan öÖfver lyckans oråtte 
visor liksom bristen på initiativ och förkårleken för långa patetiska 
tal och monologer, som åro egendomliga för alla dramats hufvudper» 
soner, men eljest icke förekomma i Shakespeares dramer, stor likhet 
med Senecaskolans uppfattningssått, hvars förnåmsta representant år Kyd. 

Troligen inlade redan Kyd anden i Hamlet liksom skådespelet i skådes 
spelet med flera af de tekniska effekter, som voro karakteristiska för honom 
och hvilka återfinnas såvål i Shakespeares Hamlet som i Spanish tragedie. 

Urhamlet var obestridligen populårt, men ett skimmer af löje 

! G. Sarrazin, Die entstehung der Hamletstragödie. Anglia XII, XII, XIV. 
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tyckes dock rått snart hafva utbrett sig öfver dramat. Dårpå håntyder 
Lodges ofvananförda drastiska liknelse af spöket med en ostrone 
försåljerska, som under höga rop utbjuder sina varor. Och uttrycket 
Hamlet reuenge återupprepas i flera samtida anteckningar ånda in på 
början af sextonhundratalet. Kyds stil blef under det Elizabetska 
dramats snabba utveckling hastigt föråldrad. Det var troligen dårför, 
som Ben Jonson fick i uppdrag att omarbeta The Spanish tragedie. 

Det var såkerligen af en liknande yttre omståndighet som Shake: 
speare kom att bearbeta UrsHamlet. I det ögonblick, då Shakespeare 
kastade sig öfver detta åmne (således omkring 1601) stod nåmligen 
håmdedramat och andeuppenbarelserna högt i ropet. Dylika dramer 
spelades framför allt af barntrupperna, korgossarna från Saint Paul 
m. fl., mot hvilka Shakespeare så håftigt utfar i Hamlet, dårför att 
deras verksamhet gjorde afbråck i hans egen trupps upptrådanden. 

Den som i detta ögonblick förnyade skråckdramat i Kyds stil 
var John Marston. Hans Antonio och Mellida samt Antonios revenge 
spelades troligen redan 1599 och hans The Malcontent följande året 
af Pauls boys. Huru detta upptogs af Lord Chamberlains mån, 
dårom hafva vi ett vittnesbörd i ett utfall mot hela genren, som föres 
kommer i det af dem 1599 uppförda Warning for fair Women. ' 
I Julius Caesar, som Shakespeare skref 1600—1601 inlade han också 
en andescen, troligen för att tilfredsstålla modesmaken, och ett håmde: 
motiv ingår för öfrigt också i denna tragedi. 

Marstons dramer måste under dessa år lifligt hafva sysselsatt 
Shakespeare, så besvårliga som de voro för honom som teateregare. 
Det år också högst troligt, att de efterlåmnat spår i hans produktion. 
Redan i Antonio och Mellida finnes i Feliche det första råa utkastet 
till en ny typ, som Marston gaf en ånnu prågnantare utformning i 
The Malcontent. Hufvudpersonen i detta drama, den afsatte hertig 
Altofronto, som förklådd som Malevole lyckas återvinna sin krona, 
år en nåra åttling till Kyds melankoliske, halft vansinnige, humos 


! Se Simpsons, School of Shakespeare, II, dår dramat finnes aftryckt: 
How some damn'd tyrant to obtain å crown, 
Stabs, hangs, imprisons, smothers, cutteth throaths, 
And then åa chorus, too, comes howling in 
And tells us of the worrying of a cat: 
Then, too, a filthy, whining ghost, 
Lapt in some foul sheet, or å leather pilch, 
Comes screaming like å pig half stick'd. 
And cries, Vindicta!/ Revenge, Revenge! 
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ristiskt stojande Ieronimo. Altofronto år en representant för den 
Elizabetska tidens melankoli och gifver uttryck åt sitt missnöje i 
filosofiska, halft cyniska, halft humoristiska vårldsbetraktelser och 
monologer. Denna typ har såkerligen redan efterlåmnat spår i Jacques 
i Ås You like it, hvars slåktskap med Hamlet ju sedan långe år obsere 
verad. Håmnaretypen hos Kyd har således hår fått en ånnu mera 
humoristisk och filosofisk utformning, som erbjuder stor likhet med 
en hel sida af Hamlets våsen.' 

Senast på sommaren 1602 spelades troligen Shakespeares Hame 
letsdrama. I hvarje fall inregistrerades i juli månad detta år den första 
upplagan af Hamlet: kvarton af 1603. De flesta forskare åro nus 
mera ense om att betrakta detta tryck som en piratupplaga, till 
kommen på stenografisk våg och för att utfylla luckorna troligen 
med stycken af Urhamlet infogade. Detta år det naturligaste såttet 
att förklara textens korrumperade tillstånd. Detta drama rymmer 
allt af handling som finnes åfven i de senare versionerna, men det 
innehåller nåstan intet af det som gjort Hamlet odödlig. Det år 
först kvarton af 1604 som gifver oss dramat i sin fårdiga form som 
det utgått ur Shakespeares hand. Dårtill kommer så folion af 1623, 
som innehåller vissa variationer. Den form, i hvilken vi numera låsa 
Shakespeare år som bekant baserad på Q II och folions texter till 
samman. 


II. 


Vi hafva således sett, huru Shakespeares Hamlet år byggd öfver 
Kyds gamla drama, troligen med inslag från andra samtida författare 
som Marston. Handlingens ytterlinjor, karaktårernas skelett såvål 
som det filosofiskt humoristiska innehållet ansluta sig till en beståmd 
modeform i tidens litteratur. Paraleller till Hamlets panteism såvål som till 
hans betraktelser öfver sjålfmordet låta med låtthet påvisa sig inom denna. 

Det år af vikt att betona detta förhållande, ty det belyser Hamlets» 
dramats uppkomst från en sårskild sida. Det visar oss, att Shakespeare 
vid utförandet af sin uppgift varit bunden inom en beståmd ram. Det 
förklarar vissa af de motsågelser och orimligheter, som förekomma i 
dramat. Men hvad vore Hamlet, om den endast Ööppnade en utsikt 


VE. E. Stoll, Shakespere, Marston and the malcontent type. 
Modern Philology III. 1905—1906. 
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mot den Elizabetska tidens tankehorisonter? Bortglömd som Kyds 
eller Marstons dramer! Men Shakespeares drama gömmer också på 
något helt annat. Det uppenbarar en glöd, ett patos, en lyrik, ett 
lifsinnehåll som år enastående, och som kanske just skarpast 
faller i ögonen, då vi ser dramat i förbindelse med den stora 
grupp af liknande dramer, som det tillhör inom samtidens litteratur. 
Hår som öfverallt ligger det våsentligt nya i Shakespeares dramer i 
den måsterliga, enkelt sanna psykologiska utmålningen af innehållet 
inom den gifna ramen. 

Detta nya håmtade Shakespeare ur sin egen sjål och ur sin egen 
lifserfarenhet. Hvem kan tvifla dårpå? Endast dårför, att han sett 
så kånsligt på företeelserna, uppfattat så kraftigt, blef hans fantasi 
så rik och måktig. 

Fast således hela åmnet kom till honom utifrån, fins det kanske 
intet drama, i hvilket man tråder Shakespeare personligen så nåra som 
i Hamlet. Dår finnas satiriska angrepp, som vi tydligen kunna se 
åro burna af Shakespeares egen indignation, såsom utfallet mot barn» 
trupperna. I scenerna med skådespelarna kan man knappast misse 
taga sig om, att det år Shakespeare sjålf som talar. Hamlets råd och 
anvisningar om deklamationen, hans ord om skådespelet som en 
spegel af naturen gifver oss Shakespeares konstuppfattning sådan han 
sjålf tillåmpat den i sina dramer. Åtskilliga uttryck i Hamlets mun 
åro vål så naturliga i Shakespeares. Når Hamlet talar om de sparkar, 
odågan ger den tåliga förtjånsten, passar detta båttre i den unge 
skådespelarens mun ån i den danske prinsens. Åfven eljest gör Hamlet 
mångenstådes mera intryck af en konstnår ån af en krigare och 
hofman. Han afskyr hofvet icke endast för dess lastbara seder under 
farbroderns vålde utan åfven för etiketten och samtalstonen vid hvilken 
man tycker att en trettioårig prins borde varit så van, att han ej 
långre lagt mårke till dem. Men ett af hans största nöjen år att 
göra narr af dessa bugande smickrande hofmån, som uttrycka sig i 
tidens sockersöta och starkt kryddade euphuismer. Helst skulle han 
ånyo vilja draga till universitetet i Wittenberg och hans ende vån år 
den humanistiskt bildade stoikern Horatio. Hans tankar röra sig i 
helt andra rymder ån omgifningens, och det plågar honom djupt att 
hafva en håmd att utföra. I sjålfva verket har han en kostnårs tem: 
perament och uppfattning. Han har stort intresse för teatern, han ålskar 
att resonera, att gifva repliker, att strö omkring sig infall. Han år 
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kånd för denna egenhet vid hofvet. Och genom hela tragedien spelar 
han 1 sjålfva verket komedi, i det han upptråder såsom vansinnig. 

Hamlet år en kånslomånniska, men en kånslomånniska begåfvad 
med ett ovanligt skarpt förstånd. Faderns död och moderns hastiga 
giftermål försinka honom i en sorg utan grånser; når han ser att 
han förolåmpat Laertes vill han strax göra oförråtten god igen. 
Hvarje sensation försåtter hans fantasi i så stark rörelse, att han kommer 
att öfverdrifva. Under det omedelbara intrycket af andeuppenbarelsen 
beslutar han att stålla sig vansinnig för att dölja sina planer; når 
han plötsligt upptåcker, att Ofelia lånar sig till lockbete för farbros 
derns spionerier, öfveröser han den ålskade med de kraftigaste för 
bannelser o. s. v. Han år vek och sentimental, men såsom dylika 
naturer kan han plötsligt och ovåntat blifva hård och kall — och 
svallar då öfver i en ny öfverdrift. Han kan handla, men förblir också 1 
handlingens ögonblick kånslomånniska; ty betecknande nog handlar 
han icke efter någon öÖfverlåggning utan i uppbrusning, såsom det 
tydligen framtråder under Englandsresan och i fåktscenen. 

Ett annat drag i Hamlets karaktår år hans ståndiga sjålfransakan 
— en af de största psykologiska nyheterna i Hamlet. Han analyserar 
ståndigt sitt jag, öfverhopar sig med sjålfförebråelser, speglar sig och 
gör jåmförelser med andra. Håirutinnan hafva vi kanske också en 
erinran om, huru nåra Hamlet står Shakespeare. 

Rent objektivt sett betecknar Hamlet en brytningspunkt i Shake 
speares dramatiska verksamhet. Bakom sig har han de uppsluppna, 
graciösa komedierna och sina brokiga chroniclesplays. De kome 
dier han skrifver vid sekelskiftet åro fyllda af bitterhet, och sådana 
gestalter som Jacques i Ås you like it och Brutus i Julius Caesar förebåda 
Hamlet, dår den sentimentala och dystra tonen helt behårskar dramat. 
Och Hamlet följes af de stora tragedierna med deras ånnu djupare 
slagskuggor. 

Det år just i krisens upprördaste ögonblick som vi skåda Shake» 
speare i Hamlet. Hvad det år som gjort honom så upprörd, det 
kånna vi icke. Man har gissat på mycket: en kårlekshistoria, politiska 
håndelser, inflytande från Giordano Brunos filosofi, men vi veta intet. 
Allt hvad man kan såga år, att dessa upplefvelser förmålt sig med de 
kånslor och ståmningar, som alltid beledsaga afskedet från ynglinga- 
åldern och öfvergången till mannaåldern. Ty Hamlets vårldssmårta 
år icke ynglingens obestimda, aningsfyllda ve vid intrådet i vårlden, 
utan mannens långt hårdare och bittrare afsked med ungdommen. 
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Kallt och nyktert har Hamlet genomskådat lifvets meningslöshet och 


begrånsning. Mannen gör honom ingen glådje långre och kvinnan 
icke heller. 


III. 


Hvad intryck gjorde nu Hamletdramat på samtiden? Att det strax 
blef utomordentligt populårt, lider icke minsta tvifvel. Diårför talar 
redan de många upplagorna af stycket. Ett vittnesbörd af samma 
art år det såkerligen också, når på titelbladet till Q II nåmnes, 
att tragedien spelats inför de båda universiteten i Cambrigde och 
Oxford !. En annan fråga år, om man verkligen förstod det djupare 
innehållet i Hamlet, om man medvetet uppfattade allt det nya, som 
tragedien innehöll. Omöjligt år det ju icke, att bland de förnåma åskå 
darna på scenen eller bland tidens lårda, genomtrångda af italiensk 
och klassisk visdom, funnits en eller annan, som förnam rent instinktivt 
den skålfvande tonen i Hamlets pathos, men det år knappast troligt, att 
någon samtida fullt medvetet intrångde i gestaltens djupare psykologi. 
Den lårde Gabriel Harvey skall visserligen hafva yttrat: «The younger 
sort take much delight in Shakespeare's Venus and Adonis; but his 
Lucrece and his tragedy of Hamlet, Prince of Denmarke have it in 
them to please the wiser sort» Men hvad åsyftar Harvey med «the 
wiser sort»? Troligen den publik, som fann ett visst nöje i Hamlets 
djupsinniga sentenser, kanske också i de Senecadrag, som dramat 
obestridligen uppenbarade och som denna art af låsare hade sårskilda 
förutsåttningar att uppskatta. 

Ett annat samtida vittnesbörd må också anföras. År 1604 utkom 
anonymt en dikt Diaiphantus or the passions of love. Denna dikt 
föregås av ett komiskt företal, i hvilket utredes, huru en episk stil bör 
vara beskaffad för att behaga låsaren. Det heter dår: «Faith, it should 
please all, like Prince Hamlet! But, in sadness, then it were to be 
feared, he would run mad. In sooth, I will not be moonsick, to 
please! nor out of my wits, though I deplease alll» Den okånde 
forfattaren till dessa rader år som man kan se af detta citat sjelf 
något berörd af den humeoristiska stil, som Hamlet anvånder. Det 


" I förbigående sagt har man månne icke i denna upplysning ett beligg för 
den förmodan, som framkastats, att Shakespeares trupp under dessa års teatertrångs 
mål i London varit nödsakad att företaga landsortsturnéer? 
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år då också troligt att, hvad han senterade i Hamlet, framför allt var 
denna blandning af allvar och humor, som utgör ett så utmårkande 
drag i Hamlets sått att uttrycka sig. 

Det såkraste beviset på, att en diktare rie år att hans 
tankar och kånslor troget reproduceras af andra författare. Detta 
bevis torde knappast kunna presteras för Hamlet bland samtida före 
fattare. Visserligen hafvaHamlets reflexioner i kyrkogårdscenen troligen 
inspirerat motsvarande situationer i Tourneurs The revengers tragedie 
(1607), dår Vendice har några melankoliska utgjutelser öfver en död 
skalle och samma författares The atheists tragedie (1611). I 
Dekkers The honeste whore (1604) finner man liknande stime 
ningar uttalade af Hippolito". Men dessa efterlikningar gå endast 
på ytan och vittna ej om en djupare förståelse af sjålsmålningen 
i Hamlet. 

De båsta af samtiden sågo således på sin höjd i Hamlet de 
vackra filosofiska sentenserna, den brokiga humorn, Malcontenttypen 
och Senecadraget. För den stora massan var det ett melodrama med 
en andeuppenbarelse, vansinnesscenen och ett blodbad i slutet. 
Såkerligen var det dessa ingredienser i stycket, som senterades af kapten 
Keelings matroser, når de ute på Atlanten spelade Hamlet, knappast 
dåremot sjålsmålningens djup och egendomlighet. 

Det år icke nödvåndigt, att hår dröja utförligare vid den nårmast 
följande tidens förhållande till Shakespeare. En af orsakerna, hvarför 
han så tidigt drog sig tillbaka från scenen, var möjligen, att han 
redan 1 publikens gunst kånde sig tillbakasatt för Ben Jonson och 
Beaumont och Fletcher. Så stångdes teatrama under puritanernas 
vålde. Med Carl II:s återkomst håller den franskt klassiska smaken 
sitt intåg i England. Under dessa nya strömningar bortglömmes 
dock icke Shakespeare. Både Ben Jonson och utgifvarne af folion 
slösa beröm på honom, Dryden och andra bearbeta hans dramer, 
som alltåmt höllo sig på scenen. Men man förstår honom icke 
långre. Han börjar uppfattas som «skogsmånniskan», som man af 
ren godhet upputsar och omklåder för att han ej för mycket skall 
afsticka mot det hårskande franska skicket. Sårskilt var sextons 
hundratalets uppfattning fientlig mot den panteism och skepticism, som 
genomsyrade Hamlet. Betecknande år den för öfrigt fint bildade Evelyns 
yttrande i sin dagbok 26 nov. 1661: «I saw Hamlet, Prince of Denmark, 


! Imfr. för dessa dateringar Stoll ofvan cit. uppsats. 
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played, but now the old plays began to disgust this refined age, 
since his Ma" being so long abroad.»! 

Typiskt år också Sir Thomas Hanmer's yttrande om Hamlet 
(1736): «To speak truth, our poet, by keeping too close to the 
groundwork of his plot, has fallen into an absurdity; there appears 
no reason at all in nature why this young Prince did not put the 
usurper to death as soon as possible, especially as Hamlet is repres 
sented as åa youth so brave and so careless of his own life. The 
case, indeed, is this: had Hamlet gone naturally to work, there 
would have been an end of our play. The poet, therefore, was 
obliged to delay his hero's revenge; but then he should have cons 
trived some good reason for it»* Anmårkningen år tråffande riktig 
från den fransk klassiska dramatikens synpunkt*, men den vittnar 
också om, huru svårt denna tids månniskor hade att förstå Shake» 
speares sått att vara dramatiker. Han förstod sig endast på att «måla 
karaktårer» såsom slagordet snart skulle lyda i alla Europas lånder. 

Det år icke heller hår nödvåndigt att dröja vid, hvad engelsmåns 
nen kalla The revival of Shakespeare. Denna rörelses hufvudlinjor 
åro för långesedan bekanta. Lårda textutgifvare och commens 
tatorer tåfla under hela sjuttonhundratalet att utgifva Shakespeare i 
allt båttre texter och att belysa honom från olika synpunkter. Garrick 
spelar honom och våcker den bredare publikens entusiasm, skalderna 
imitera honom. Från midten af sjuttonhundratalet år Shakespeare 
en lefvande makt, mönstret öfver alla mönster, den lysande bild, i hvars 
tecken en ny litteratur uppstår. 

I denna rörelse står Hamletgestalten i fråmsta ledet. De drag, 
som man först upptåcker hos honom, åro hans sentimentalitet och 
hans humor. Hvilket vårde Young, den man, som först gaf uttryck 
åt tidsålderns melankoli, satte på Shakespeare, framgår med all önske 
vård tydlighet ur hans skrift «Conjectures on original Composition» 
(1759), der Shakespeare framhåfves som typen för den art af geni, 
som fullt fårdig utgått ur naturens hånder och som Young såtter 
öfver alla andra. Som skald utgår Young framför allt från Pope, men 
också från Milton, som lårt så mycket af Shakespeare, och också 


* Cit. efter Furness' Varior. ed. Hamlet II, sid. 144. 

* Huru Hamlet, behandlad efter fransk klassicitetens regler, tar sig ut, kan 
man se i Ducis bearbetning af stycket (1769). All mystiken och clairobscuren i 
det engelska dramat år utluftad, hufvudtemat år en af de vanliga konflikterna 
mellan kårlek och andra plikter; allt år förståndigt förklarat. 
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från Shakespeare sjålf. Mycket af de melankoliska betraktelserna 
i Night Thougts år god sextonhundratalspredikan öfver jordelifvets 
elånde och dödens myster, men såkerligen år framstållningen också 
genomsyrad af reminiscenser från Hamlets kyrkogårdsbetraktelser liksom 
dödskallen som blåckhorn på Youngs skrifbord har något att göra med 
Yorricks skalle. Hår och dår påtråffar man stållen som i bildvalet 
och innehållet erinra om Shakespeare. Återkalla t. ex. icke dessa 
rader Vara eller ickevarasmonologen: 


I wake: how happy they who wake no more! ... 
Fatel drop the curtain; I can lose no more. 


eller finnas det icke en inre likhet mellan följande rader: 


How poor, how rich, how abject, how august 
How complicate, how wonderful is man! 


och dessa ord, också i frågoform i Hamlet: «What a piece of work 
is man! how noble in reason! how infinite in facultyl in form and 
moving, how express and admirablel in action, how like an angel! 
in apprehension, how like a god! the beauty of the world! the 
paragon of animals! And yet, to me, what is this quintessence 
of dust?» 

På samma sått återuppvåcker Sterne renåssansens tindrande och 
mångskiftande humor, som han omformar efter sitt eget subtila lynnes 
fordringar. Och återigen år det såkerligen Hamlets brokiga repliker, 
som vårka tåndande i denna sjuttonhundratalets protestantiska abbétyp. 
År det icke nog att erinra om, att han nåmner sig sjålf Yorrick och 
leder sin hårstamning från den hofman, hvars dödskalle ger den danske 
prinsen anledning till hans melankoliska betraktelser. * 

Den förste, som har en kånsla för den springande punkten i 
Hamlets karaktår, år också betecknande nog en lårjunge och efter» 
följare till Sterne, Henry Mackenzie, författaren till «The man of 
feeling». Han yttrar (i The mirror 1780): «We see åa man, who in 
other circumstances would have exercised all the moral and social 
virtues, placed in a situation in which even the amiable qualities of 
his mind serve but to aggravate his distress and to perplex his conduct. 
Our compassion for the first, and our anxiety for the latter, are 


! Imfr. J. Mortensen, Clas Livijn, kapitlet: Den moderna humorns uppkomst, 
dår detta åmne år något utförligare behandlat. 
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excited in the strongest manner; and hence arises that indescribable 
charm in Hamlet.» 

Huru mycket intimare år icke hår uppfattningen af karaktåren 
ån i Hanmers ofvanciterade betraktelse. Den senare ser på gestalten 
utifrån vildt fråmmande synpunkter. Den förre förstår Hamlet inifrån 
hans eget våsen. Nåmnas kan också Glasgowerprofessoren William 
Richardsons «Philosophical analysis .. . of some of Shakespeare's 
remarkable characters». Den del, i hvilken Hamlet behandlas, utkom 
första gången 1774. Arbetet år intressant, dårför att Richardson år 
den förste, som underkastat Shakespeares karaktårer en utförligare 
undersökning; men hans synpunkter voro redan då föråldrade. Han 
söker hos Shakespeare framför allt moraliska exempel för månniskans 
handlande, och om han också gör riktiga observationer, trånger han 
dock icke synnerligen djupt in i Shakespeares vårld. 

Men den som lyfter arfvet efter Shakespeare, den förste, som i 
poetisk utformning återgifver en sida af Hamlets våsen, och teoretiskt 
trånger in till en helhetsuppfattning af hans karaktår, år Goethe. 
Herder lårde honom kånna Shakespeare och redan under Strassburgere 
tiden år han ifrigt sysselsatt med att intrånga i hans våsen. Bevis 
dårför utgör hans «Rede an Shakespeare», skrifven under denna tid 
och buren af en utomordentlig entusiasm. Det som kanske framför 
allt hånför honom i detta ögonblick, år att Shakespeare icke skrifver 
efter reglerna, ej iakttager de tre enheterna. Han år ren natur («Ich 
rufe: Natur, Natur! nichts so Natur als Shakespeare's Menschen|»). 

Det år denna lårdom, som Goethe sökt att poetiskt tillgodogöra 
sig i Götz von Berlichingen, men man kan knappast såga, att han 
fullt lyckats. Imitationen år ånnu i öfvervågande grad yttre liksom 
i så många andra af dessa Sturmer und Drångers försök. Förebilden 
år hufvudsakligen Shakespeares Chroniclesplays och handlingen har ute 
tånjts ånnu mera bredt episkt ån i dessa. På ett liknande, öfvervågande 
rent yttre sått, har Goethe i Clavigo tillgodogjort sig vissa drag af Hamlet. 

Goethe har sjålf i «Wahrheit und Dichtung» (del III, bok 13) 
tolkat det intryck och skildrat det inflytande, som den melankoliska, 
engelska poesien, Milton, kyrkogårdselegierna och Ossian, utöfvade 
på honom sjålf och hans generation. Vårldssmårtan behårskade sinnena. 
«Sonderbar genug», slutar han «bestårkte unser Vater und Lehrer 
Shakespeare, der so reine Heiterkeit zu verbreiten weiss, selbst diesen 


 Furness, op. cit. II. sid. 148. Jmfr. Å. C. Bradley, Shakespearean tragedy 
2 ed. London, 1915 sid. 91. 
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Unwillen. Hamlet und seine Monologen blieben Gespenster, die 
durch alle jungen Gemither ihren Spuk trieben. Die Hauptstellen 
wusste jeder auswendig und recitierte sie gern und Jedermann glaubte, 
er diirfe eben so melancholish sein als der Prinz von Dånemark, 
ob er gleich keinen Geist gesehen und keinen königlichen Vater zu 
råchen hatte.» 

Det var under dessa intryck som Goethe skapade Werther. Det 
år onödigt att hår dröja vid, huru innerligt denna beråttelses hån 
delser åro förbundna med Goethes egna upplefvelser under tiden i 
Wetzlar. Den återspeglar Goethes egen kårlek till Charlotte Buff, 
hans vånskap med hennes fåstman Kestner och den unge legationssekre» 
teraren Jerusalems sjålfmord på grund af obesvarad kårlek till en 
gift fru. Men dessa upplefvelser ingingo i Goethes sjål en intim för 
bindelse med minnena från Hamlet. Goethe har sjålf antydt detta i 
«Wahrheit und Dichtung» och många hafva sedan upprepat det. 
Dåremot har man knappast utförligare dröjt vid, hvad det år som 
Goethe håmtat ur Hamlet. 

Huru han i detta ögonblick var uppfylld af Shakespeare och 
Hamlet framtråder mångenstådes till och med i stilen, i såttet att 
utforma replikerna och i andra smådrag. Når Werther t. ex. ber 
vånnen att på mildaste sått underråtta modern om, att han inlåmnat 
sin afskedsansökan, begagnar han ett i åkta Shakespeares stil formadt 
uttryck: «Bringe das meiner Mutter in einem Såftchen bei» (Bok 
II, 24 mars). Eller når Werther utbrister: «Weise, sehr weise! Hat 
vielleicht Albert diese Anmerkung gemacht? Politischl sehr polis 
tischl» (Bok II, 20 dec.) så år detta en sarkasm i Hamlets stil, i 
hvilken till och med ej saknas den för Hamlet egendomliga vanan 
att upprepa orden". Ofelias snöda likfård har möjligen föresvåfvat 
Goethe vid affattandet af slutorden: «Handwerker trugen ihn. Kein 
Geistlicher hat ihn begleitet.» 

Werther återgifver för Öfrigt långt ifrån hela Hamletskaraktåren. 
Håmdemotivet år uteslutet. Det år vårldssmårtan, sjålfmordstankarna, 
det sociala missnöjet, samlade kring en erotisk konflikt som utmynnar 
i sjålfmord — det sjålfmord, om hvilket Hamlet resonerar, men ej 
fullbordar, som bilda hufvudinnehållet. Det vill såga, att det år 
hufvudsakligen Hamletsmonologerna och Opheliascenerna, som utgöra 
grundvalen för Goethes beråttelse. Men hela tonen år föråndrad. I 

I Så vidt jag vet, år det Bradley som först fåst uppmårksamheten på denna 
Hamlets egendomlighet. Se cit. arb. sid. 148. 
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Hamlet brytes den sentimentala och tragiska ståmningen ståndigt af 
hjåltens uppsluppna humor och bitande sarkasmer. Werther dåremot 
går helt upp i sin kånslofullhet. Delvis beror denna föråndring dårpå, 
att beråttelsen försiggår i en borgerlig samtida miljö, i hvars förnåma, 
halft franska seder och samtalston ingen plats finnes för sådana krafte 
blommor som i Götz eller i Lenz eller i Klingers dramer. 

Hamlets betraktelser vittna om en stor vårldserfarenhet; Werthers 
dåremot åro synnerligen ungdomliga, fyllda af jåsluft. 

Redan i Hamlet skådade hjålten utöfver sina egna lidanden och 
hade öppet öga för hela vårldselåndet. Denna sida framhåfves också 
i Werther, fast scenerna hår båra en borgerlig karaktår! Allt efter 
som Werther omslingras af sitt eget lidande ser han endast olyckor 
omkring sig. «Det år icke blott mig som slikt hånder. Alla månnis 
skor svikas i sina förhoppningar och bedragas i sina Önskningar.» 
Och han beråttar om den lilla arbetarefamiljen, vid hvars öde han 
fåst sig. Fadern har rest bort för att lyfta ett arf, men återkommer 
tomhånt, uthungrad och sjuk. Under tiden har det ena barnet dött. 

Motsåttningen mellan natut och samhille, som endast dunkelt 
skymtar i bakgrunden af Hamlet, kommer tydligt fram i Werther. 
Så t. ex. i beråttelsen om bonddrången, som gripits af en oemote 
ståndlig kårlek till sin matmor. I denna historia igenkånner Werther 
sitt eget öde. Och når drången slutligen mördar sin förmente rival, 
söker Werther rådda honom ur råttvisans klor. Ofverallt år det 
vårldsordningens och samhiållets oråttfårdighet, som betonas, långt 
starkare ån i Hamlet. Når Werther beråttar om, huru han utvisats 
ur det förnåma sållskapet, såsom vanbörding, genomsyras framstille 
ningen af en indignation, som år beslåktad med den som några år 
senare skulle slå ut i full låga i franska revolutionen. 

ÅÄfven vansinnesmotivet sådant som det i Shakespeares tragedi 
representeras af Opheliascenerna har sin motsvarighet i Werther. 
Under sina promenader möter denne en stackars dåre, som, fast det 
år senhöst, går och söker efter blommor. Äfven Ophelia plockar ju 
under sitt vansinne blommor, som hon utdelar som minnesgåfvor. 
Werther får sedan veta, att dåren tidigare varit skrifvare hos Lottes 
fader och att han blifvit vansinnig af kårlek. 

Werthers tankar röra sig ståndigt i samma banor som Hamlets i 
sina monologer. Sjålfmordets beråttigande, en tanke som under 
sjuttonhundratalet vaknar till nytt lif, allt efter som kristendomen 
förlorar sin makt Öfver sinnena och tviflet sprides, diskuteras först i 
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samband med lånet af Alberts pistoler. Och i följande rader har 
man en af de många varlationerna Öfver vara, ickesvarasmonologen: 
«Und warum sollte ich mich schåmen in dem schrecklichen Augene 
blicke, da mein ganzes Wesen zwischen Sein und Nichtsein zittert, 
da die Vergangenheit wie ein Blitz ber den finstern Abgrunde der 
Zukunft leuchtet, und Alles um mich her versinkt, und mit mir die Welt 
untergeht? . . Den Vorhang aufzuheben und dahinter zu treten, dass 
ist all!” — Und warum das Zaudern und Zagen? — Weil man nicht 
weiss, wie's dahinter aussieht? Und man nicht zuruckkehrt? Und 
dass das nun die Eigenschaft unseres Geistes ist, da Verwirrung und 
Finsterniss zu ahnen, wovon wir nichts Bestimmtes wissen.» 

ÅÄfven i senare verk af Goethe lefver Hamletfiguren upp. I 
Stella går den igen i Fernando, i Wahlverwandschaften i Edvard; 
Hamlets melankoli och djupsinne bildar grundtonen i Faust, som 
också kåmpar för att lösa tillvarons gåta och 1 sin förtviflan att ej 
kunna kåmpa sig ut ur villomeningarnes virvarr, ett ögonblick tånker 
på sjålfmord. Wilhelm Meister lider af samma obeslutsamhet som 
Hamlet. Han skickas ut på resor för att utbilda sig till köpman, 
men sysslar i stållet med dramatik och teater. Han umgås ej blott 
som Hamlet med skådespelarena, utan han upptråder också sjålf som 
sådan. Ett af de intressantaste partier af Wilhelm Meister visar, 
huru hjålten, som år uppfostrad i den franska smaken och i tron på 
de tre enheterna, omvåndes till entusiastisk Shakespearesbeundrare. 
Det år också i denna roman (Bok IV, kap. XIII) som Goethe gifver 
sin egen uppfattning af Hamlet: «eine grosse That, auf eine Seele 
gelegt, die der That nicht gewachsen ist . .. Hier wird ein Eichbaum 
in ein köstliches Gefåss geplanzt, dass nur liebliche Blumen in seinen 
Schoss håtte aufnehmen sollen: die Wurzeln dehnen sich aus, das 
Gefåss wird zernichtet. Ein schönes, reines, edles, höchst moralisches 
Wesen ohne die sinnliche Stårke, die den Helden macht, geht unter 
einer Last zu grunde, die es weder tragen noch abwerfen kann.» 
Det år den sentimentala tidens tolkning af Hamlet, som Goethe 
hår gifver. Man har senare opponerat mot uppfattningen af Hamlets 
allt för snöhvita karaktår, men i sina grunddrag ligger denna poetiskt 
vackra tolkning ånnu till grund för de flesta Hamletsförklaringar. 

Werthersgestalten rymmer föga af det psykologiska djupsinne 


! JImfr. med detta uttryck: «Den Vorhang aufzuheben» o. s. v. Youngs ofv. 
cit.: «drop the curtain». Man har då liksom i blixtbelysning hela utvecklingslinjen: 
Hamlet, Young, Goethe. 
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och den betagande mystik som utmårker Hamlet. Men det år dock 
framför allt från Werther som intresset och förståelsen af Hamlet ut» 
strålar. I honom igenkånde ungdomen en sjålsfrånde. Man lefde i 
en upprörd tid, då allt befann sig i upplösning. Huru vål förstod 
man icke den danske prinsens kånslofullhet, huru njöt man icke 
hans vilda humor. Det demokratiska trots, det missnöje med vårldss 
ordningen, som blossade i hans repliker, fann strax återljud i liks 
ståmda sjålar. Och detta berodde framför allt dårpå, att från sjutton 
hundratalets början hela den andliga atmosfåren föråndrats. Alla 
dessa framstegsidéer, som renåssansen drömt om, men som förkvåfts 
i religionskrigens blodsångor, hade ånyo vaknat till if. Tviflet och 
förnekelsen voro satta i system. Den panteism, som — hvarifrån 
den ån kommit — lefver i Hamlets repliker om materiens kretslopp, 
hade genom studiet af Spinoza vunnit spridning. Hvilka bitande 
sarkasmer hade icke en Swift och en Voltaire slungat samhillet i 
ansiktet, blottande dess oråttfårdighet och oförnuft. Rousseau hade 
tecknat ett nytt samhallsideal. Mycket af detta återljöd i Werthers 
kånslofulla betraktelser, och snart hade han bröder och sjålsfrånder 
rundt ikring i den europeiska litteraturen. 'Chateaubriands René, 
Senancours Obermann, hjålten i Mussets «La confession d'un enfant 
du siécle», Byrons Cain och otaliga andra gestalter ånda ned till seklets 
sista tider, båra mer eller mindre Hamlets drag. Så se vi, huru 
Hamlet, som under renåssansen var en undantagsmånniska, hvilken 
geniet Shakespeare upptåckt, då han i ett upprört ögonblick af sitt 
lif höll domedag öfver sig sjålf och dårunder blottade sin sjåls djus 
paste hemligheter, under revolutionstiden blir typen för en hel art af 
högt begåfvade, men disharmoniska karaktårer. 


Johan Mortensen. 
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et fremhæves ofte med meget eftertryk, at Shakespeare med al 
D sin storhed kun er een blandt mange, den ypperste repræsentant 
for det Elisabethanske drama; hans livsmærkede, men harmoniske 
hoved rager op i et mylder af ansigter, der alle bærer mærke af at 
have set livet i øynene; han er dramaets mester, men han er ikke 
dramaet, og dramaet er ikke hans skabelse. Alt sammen sandt; ingen 
kan glemme disse hans forgængeres og samtidiges ansigter, naar han 
een gang har set dem, — det der, hærjet af bitterhed over menneskes 
aandens begrænsning, det andet derhenne med den slørede gennem: 
sigtighed som skønhedsglæden giver, og de mange hvis træk spiller 
efter livets kast fra synd til dans. Heller ingen kan uden lidt første» 
haands kendskab helt forstaa, i hvilken grad Shakespeares form er et 
resultat af mange hænders gerning. Men i selve resultatet staar han 
ikke des mindre ensom. Uden ham existerede slet ikke det vi 
forstaar ved det Elisabethanske drama. I ham, og kun i ham, fuldendes 
den form der i alle de andre ubevidst higer mod virkeliggørelse. Og 
han er ikke alene banebryderen, han er eneste repræsentant. Det 
han skabte, har næppe staaet for efterfølgerne som norm; i hvert 
fald blev hans erobringer ikke holdt, end sige forfulgt, af nogen. 

I det engelske drama løber mange linjer sammen. Medens dra 
maet andensteds i Europa jo bliver til gennem et brud med fortiden, 
præges det engelske skuespil af den nationale konservatisme, der 
ikke kaster det gamle væk for det nye. Til dets fortid hører mid 
delalderens troskyldige parafraser af bibelhistorien. (Gennem dem 
træder Adam og Noa, Maria og Jesus ind i en verden som skrædere 
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og skomagere, soldater og bønder giver virkelighed, medens de selv 
levendegøres ved indpodelse af tilskuernes lidelser og glæder. Skues 
spillet overvinder den naive bibelbogsform ved at vokse sig ud af 
den og bort fra den. Og paa samme maade gaar det med de andre 
former for middelalderlig sjælefremstilling. Dramaet har aldrig brudt 
forbindelsen med moraliteterne, hvor fru Misericordia og frøken 
Attraa danser deres manende og lokkende dans omkring synderen 
for at genne ham hen til det afgørelsens punkt hvor engle og djævle staar 
i kæde, parate til at trække tov om sjælen.  Moralitetens figurer 
rækker haanden til Plautus' og Terents' verdensbørn, der holder 
deres indtog saavel direkte gennem oversættelser fra latin som indis 
rekte gennem Italienernes fornyelser af de kære klassikere. Side om 
side med dem opmarscherer de stive helte fra Senecas tragedier og 
udtordner deres velberegnede sentenser om store skæbner og større 
skyld. Og ind imellem fejer glade renæssancefester med deres ope 
tog. Snart er det Diana og hendes nymfer, der slæbklædte og bue 
bevæbnede træder dansen, snart er det jætten Begærs sønner, der 
stormer den urørlige jomfru Skønheds borg og henter forsmædelsens 
krans, — oldtid og middelalder tumler sig sammen. 

Saa forskellige disse former er i deres inderste væsen og i deres 
oprindelse, alle har de været med til at skabe det Elisabethanske 
«drama. 

Det engelske drama kom altsaa ikke til verden ved at efterligne, 
tage noget fra dette og andet fra hint. Det formede sit væsen ved 
sjælevandring; ved at være alle former blev det sig selv.  Moralis 
tetens dialog kunde smedes til skarpe vaaben i de to stridende kirs 
kers haand, — og den kunde blive en paradekaarde, som førtes med 
elegance af højdramaets digtere. Dens personer holder deres gamle 
abstrakte navne i ære, men lader sig ikke af dem hindre i at følge 
med tiden og udvikle sig personligt, saa at de ærlige laster somme 
tider ikke er lette at kende fra glade syndere i kødet. Det ops 
rindelig afmaalte bibeldrama havde faaet livets farve ved at bønder 
og soldater og allehaande folk fyldte scenen, mens de store personer 
holdt pause; de mødtes i skikkelse af hyrderne paa marken, af Heros 
des" soldater i Bethlehem eller Pilatus" gardere paa vagt ved graven, 
eller som tømmermænd der skulde rejse korset, og alle bragte de 
deres egne vittigheder og alvorligheder frem med lokal sanddruhed. 
Saadanne lystige «mellemspil» mellem bønder, hustyranniske koner, 
kræmmere og præster blomstrede ud i farceagtig leg, snart enkel i 
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skikkelse af en overgiven, mundrap dialog uden dramatisk maal, snart 
i mere fyldte former, med dramatisk spænding. Uden at nogen kan 
sige hvordan, fødtes et løssluppent lystspil, der hverken ensidigt kan 
kaldes en udløber af noget forældet eller pure forløber for noget 
fuldkomnere. 

Ind i denne strøm hvirvles saa oldtidens og renæssancens kunst 
dramaer med en saadan hast, at de ikke kan komme til at sætte 
skel og danne epoke. Naar i enkelte tilfælde oversættere og bear» 
bejdere vilde posere som fornyere, der agtede at aabne en ny dra 
matisk tid i England, fejede livet dem rask til side med samt deres 
kunstnerprætensioner. Det viste dem den ejendommelige, godmodige 
foragt som den livskraftige naivitet plejer at vise overfor teoretikerne: 
den bruger deres gode paafund og deres fakta uden saa meget som 
at opdage pointen. Man greb med begærlighed de nye ideer som 
var gode. Baade digtere og acteurs spillede løs i rollerne, som om 
man alle dage havde følt den stortalende soldat banke i sit bryst, 
som om intrigen var det naturligste middel til at snyde sig gennem 
verden med — alt 1 den saligste uformuenhed til at holde grænsen 
mellem gammel enfoldighed og kunstnerisk lovformelighed. Og det 
engelske drama fik nogle snese nye skuespil i steden for en ny 
digtart. 

Hvad var det nu for et liv, dette der gjorde dramaet saa robust? 
Ja, hvad siger det selv? Dets eget svar lyder: Optaget af mange 
ting; dybt moralsk interesseret; med i tidens nye tanker om sol og 
maane, med i tidens store opdagelser; svælgende i store følelser, uden 
frygt for dem, nej snarere nysgerrigt tiltrukne af dem, netop naar 
de driver folk ud over deres sociale og psychologiske maal; betaget 
af det vulkanske i menneskesjælen, som slynger mennesker op til 
himlen i lykke og ned til helvede i synd; varmet af venskabs inder» 
lighed; springende om kap med narren og ungdommen. 

Hvad siger saa teaterhistorien? Dette liv, det var mennesker 
som vilde more sig og ikke kunde undvære øjnenes lyst, der kræe 
vede dramaer ind, saa at digterlavet maatte rekruteres fra alle mulige 
stænder for at kunne stille efterspørgselen tilfreds. Dog det er ikke 
alt. Det var folk der vilde lege store følelser, være med, om blot 
som tilskuere, hvor der blev levet til for fulde sejl, vilde have ørene 
fyldt med durende tirader. Alle var de store begivenheder paa nært 
hold, saa nær at sjælene stod spændte og krævede udløsning. Mange 
havde selv spillet med i store verdensdramaer og havde øjeblikke at 
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leve om. Men livet var ogsaa folk der maatte tale. Visse sjæle var 
saadan konstruerede, at hjærtevibrationerne tvang dem til at spille og 
skandere i steden for at se og høre; fra dem rekruteredes skuespil 
lerne. Alle gik op i dette boblende liv. Man kan hverken forklare 
dramaets tog som bukkenes magt til at lede faar eller som faarenes 
massive skub paa bukkene. 

En begivenhedsrig fortid i forbindelse med stædig trofasthed 
mod sig selv, det har givet det engelske drama et eget fysiognomi. 
At gøre op i herfra'er og derfra'er er i grunden umuligt overfor en 
tid der bliver til paa den maade, at hver dag opsluger gaardagen, 
fordøjer den, og er den plus lidt til. Men man kan anholde den 
paa forskellige stadier, og spørge hvad denne eller hin dag var og 
kunde. Det gamle, folkelige drama var godt hjemme i tilværelsens 
fakta. Det kendte bonden, hans smaa glæder og hans store sorger; 
det kunde sukke med i hans evige bekymring over landgilde og tiende, 
og den ko præsten skulde have naar gammelfar døde, og den der 
skulde følge mor til det sidste hvilested, og den der saadan uden 
definerlig grund sammen med sine søstre vilde gaa den gejstlige vej; 
det kunde ogsaa gengive hans opblussende glæde, naar halsen en 
enkelt gang blev fugtet saa langt ned, at man kunde mærke varmen 
i hjærterødderne. Det kendte konen, baade ved bordet og i sengen, 
saa vel som de virkninger hendes tungeraphed og øvrige egenskaber 
havde paa mandens gemyt. Det havde en prisværdig gejstlig erfaring. 
Alle husvaner og huslige egenheder havde det parat naar som helst i 
levende billeder. Det nøjedes ikke med almindeligheder, men havde 
psychologisk nøjagtig rede paa tankernes banede veje, og vidste 
hvilke smutstier der i en haandevending førte fra de højtideligste 
materier til ostehylden og den sorthjælmedes velsignede omstændige 
heder. Realismen er saa sikker paa haanden, fordi den af væsen og 
oprindelse er praktisk. Den er en tvillingbroder af reformbestræbels 
serne, født ikke i digteres sans for virkeligheden, men i føling med 
virkeligheden og i genfølelse af dens urimelighed og uretfærdighed. 
Der er mere end baggrund, der er «luft» i de gamle skuespil. 

Ind i det realistiske kendskab til almuesmanden spiller dyb fore 
staaelse af de følelser der gør et menneske til far og mor. Med 
faa ord skildres kvinden i hendes sjælelige identitet med sit barn, 
den som gør at hendes sorg paa een gang har menneskets højhed 
og elementets blindhed. Maria bliver til kvinden, der kun kan se 
verden som baggrund for sin moderømhed; hun famler uforstaaende 
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overfor den urimelighed, at verdens frelse og Adams fald og hvem 
ved hvad, skal bestemme over hendes barns lykke. 

I de naive mysterier og moraliteter var mennesket nærmest en 
lang rad af alvorlige og komiske øjeblikke, der kædedes sammen 
paa en livstraad. Den latinske comoedia, saadan som den gennem 
oversættelser og italienske bearbejdelser aabenbarede sig paa Englands 
scene, havde derimod blikket skærpet for mennesket som helhed. 
For dens syn hang hvert enkelt individ sammen som et knippe af 
vaner og fordomme. Og med karakterens kohæsion i personen fulgte 
indre sammenhæng i begivenhedernes kæde. Man lade karaktererne 
gnubbe sig op ad hinanden, kanterne skal nok faa fat, og saa gnub- 
ber de en handling frem. Hver skaber ud fra sin ejendommelighed 
sin handling, og handling trykker handling frem til en katastrofe. 
Det gamle folkeskuespil udfoldede sig ikke fra et saadant usynligt 
centrum, det skred frem ifølge en helt anden lov. Der var det ikke 
personen som avlede handlingen, men begivenheden der brugte per 
sonerne til sit endemaal, trak dem frem som den traf paa sin vej, 
holdt dem i lyset en stund, lod dem udfolde sig saa meget der 
blev tid til, og slap dem for at tage andre op. I det saakaldte 
krønnikedrama er folkeskuespillets væsen rendyrket; «krønniken» 
slentrer af sted gennem slag og bryllupper, dialoger og enetaler, til 
den finder en naturlig død i personlistens affolkning. Var den for 
lang til at een mand kunde holde til det hele, fik begyndelsen og 
enden hver sin hovedhelt tildelt. 

Den latinske komedie bevægede sig adstadigt torvet rundt; pers 
sonerne boede ikke længere fra hinanden, end at de ved et par skridt 
kunde spare Thalia et langt løb fra sted til sted. Og den latinske 
tragedie, den stod helt stille, for sine beundrere et vidnesbyrd om 
at stillingen: ret, marsch paa stedet, var den ideelle form for heroisk 
lokomotion. Men der var alt for megen fart i de fokelige helte, 
til at de kunde taale det stilleben. Der var de vant til at marschere 
fra land til land blot for at aflevere et par replikker og slaa en mand 
ihjel. De kunde endda staa paa jorden og se Vorherre trine frem 
oppe i himlen, eller se deres bedste ven med et vellykket hop havne 
i det dybeste helvede. Saadan vilde de blive ved. England og 
Skotland, Italien og Syrien, strand og hav, alt skulde ligge aabent 
for dem. Man maatte kunne komme herfra og derover, fra det ene 
aarhundrede til det andet, i det øjeblik tilhørerne behøvede til at 
vende sig og klemme det ene næsebor til. 
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Det klassiske skuespil forudsatte rene linjer i tilværelsen; det 
havde en tid til at le, en anden til at græde; menneskesjælens patos 
havde en saadan vidde, at den ikke kunde nøjes med mindre end 
en verden, og mens den var vaagen, maatte derfor alle de glade 
smaadjævle krybe i deres huller for at give plads. Det folkelige 
skuespils verden var vid nok til at rumme baade alvor og gammen 
inden for samme horisont. For de højlærde var det en forargelse, 
denne mangel paa ævne til at kunne skelne komedie fra tragedie. 
De ulærde havde ikke lært ad æstetisk vej at abstrahere fra virkelig» 
heden, deres skuespil gav kejseren skat og bondeknolden lov til at 
betale skat, side om side, eftersom det havde lært sine regler af en 
tilværelse der bragte de to faktoreri umiddelbar forbindelse med hinanden. 
Ingen ydre forhold havde delt vandene, saa at livets patos og dets 
humor flød hver til sin side, og hvor skulde saa finfølelsen komme fra? 

Dramaet før Shakespeare kan nok sætte graa haar i hovedet paa 
den der regner rene linjer for en livsfornødenhed. Her er ingen 
digteriske skoler, som forkætrer hinandens program, her er ikke saa 
meget som en tendens at skimte i strømmen, — typerne trimler om 
imellem hinanden uden nogen respekt for aarstal. Samtidig med at 
der digtes farcer, karakterkomedier, tragedier, knopskyder det gamle 
krønnikedrama i al sin formløshed, — dets begivenhedsrige liv spæne 
der jo fra de egentlige moraliteters tidsalder til Shakespeares ældste 
«historier». Og uden om dem myldrer det med tragiskomedier, som 
ikke lader sig sortere, fordi hvert nyt stykke i grunden er en afart 
for sig. Af dette kaos skulde der fødes en form af egenartet skøne 
hed. Det teleologiske dybsind siger, at der vilde gaa mange hun 
drede skuespil med ad den vej, — ja, der er langt frem, sagde kælline 
gen, hun saa sig tilbage. Folk havde brug for de mange hundreder 
af «nye tragiske komedier» og «bedrøvelige tragedier fulde af den 
lystigste materie», og digterne hang i og skabte hvad der behøvedes, 
uden nogen bekymring for om det nyeste exemplar nu ogsaa repræ* 
senterede et fremskridt i formel henseende. I disse produktioner — 
af hvilke kun et mindretal har fundet vej til eftertidens biblioteker, — 
er Europas motivmuligheder ret udtømmende illustrerede. Englands, 
Wales', Skotlands historie, middelalderens ridderdigte og noveller, 
Italiens kunstdigtning, klassiske forfattere og samtidens procesprotos 
koller har afgivet deres bytte. Kejsere, Saracenere, riddere, hertuger, 
forbyttede børn, nymfer, hyrdinder og londonske bedste: og mindre 
gode borgere — nej, der er alt for mange til at vi kan faa alle med. 
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Omkring 1580 begynder afklaringstiden i det engelske drama. 
Der vokser en ny profession op i England, et lav af kunstnere, der 
har pennen til værktøj og køber deres daglige brød med poesi. Men 
bag den sociale specialisering ligger en aandelig revolution. Der 
fødes mennesker hvis hovedopgave det er at faa talt ud — paa sam» 
me maade som det er krigerens opgave at erobre og præstens at 
frelse sjæle, — og disse mennesker finder i dramaet den eneste form 
hvori det uudtalte kan blive aabenbaret. Scenegangen er for dem 
ikke længer et noget som man kan fylde med følelser og tanker; 
dialogen og den dramatiske spænding bliver deres egne tankers sam» 
menspil, levendegjort for andre mennesker. 

Saa vil jo ingen vente, at skuespillet skal springe fuldt færdigt 
ud af en Greenes eller en Marlowes hjærne. Paa deres dramaer pass 
ser endnu de gamle benævnelser krønnikespil, moralitet, tragikomedie 
forbavsende godt. Man vil have vanskeligt ved at sætte fingeren 
paa et bestemt punkt og sige: se, her er den formelle nyhed som 
skaber epoke. Det nye er overalt og intetsteds, det ligger i noget upaa 
viseligt og dog uafviseligt, — dramaet er blevet en organisme. Det 
har liv, fordi det er blevet legeme for en altgennemtrængende aand, 
og hvor tungt og leddeløst dette legeme end er, bærer det mærke 
af at aanden søger at bringe alle dets kræfter ind under sit herre” 
dømme og gøre det til sit billede. 

Hos Greene formaar sjælen vel ikke meget mere end at give 
kroppen farve og varme. Hans dramaer genspejler den skønheds- 
glæde og blide inderlighed, som var den eneste rigdom han gennem 
et liv i slid naaede at eje, og denne hans egen grundstemning giver 
skuespillet et individuelt liv. Paa de punkter hvor hans sjæl vibres 
rer stærkest, faar den enkelte person eller det enkelte optrin en indre 
sammenhæng; man føler, at dialogen folder sig ud af et digterisk 
helhedssyn. Han kan male hovedfigurer og bipersoner ind i den 
fælles baggrund, saaledes at bønderkarlene og bønderpigerne i mars 
kedets glæde dramatisk skyder helteparret mod forgrunden; han kan 
skildre den jævne elskov, fra den sætter knop, til den folder sig ud; 
han kan følge øjeblikket ned i dybet, og lade os se hvordan fortid 
og fremtid mødes i sjælens nu, som naar han lader fair Ida 1 sin 
James the Fourth sidde i bislaget og nøste sine tanker ud af det 
haandarbejde der gaar mellem fingrene paa hende, saa hun ser vers 
den som Guds baldyring: 
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SR by right this world I may compare 

Unto my work, wherein with heedful care 

The heavenly workman plants with curious hand, 
As I with needle draw each thing on land, 

Even as he list: some men like to the rose 

Are fashion'd fresh; some in their stalks do close, 
And, born, do sudden die; some are but weeds, 
And yet from them a secret good proceeds: 

I with my needle, if I please, may blot 

The fairest rose within my cambric plot; 

God with åa beck can change each worldly thing, 
The poor to rich, the beggar to the king. 

What, then, hath man wherein he well may boast, 
Since by a beck he lives, å lour is lost? 


Hos Marlowe er den indre sammenhæng i dramaet stærkere; er 
hans skuespil krønniker, saa er det krønniker om en menneskesjæl 
og om den enkelte sjæls ævne til at beherske sine omgivelser. For 
et hastigt blik tager han sig graa ud ved siden af Greene; han bry: 
der sig aldrig om at give baggrund i sine dramaer, og han er ener 
staaende i sin mangel paa eller foragt for de glade afbrydelser; har 
han ejet humor, har han sandelig ikke aagret med sit pund. Hans 
personer er generaler uden hær, og til marschmusik har de kun den 
store tromme; til gengæld gaar den uden pauser. Men hans ensomme 
helte er af en gigantisk storhed, som vilde have sprængt enhver bag: 
grund Greene kunde skabe, og deres storhed rækker lige saa langt 
ned i dybet som den rager op i replikkens vælde. Hos ham mære 
ker man første gang overbevisende den personlige indsats. Hans 
drama Doctor Faustus adskiller sig i det ydre ikke stort fra en 
nogenlunde veludviklet moralitet. Her er sjælen der synder i higen 
efter denne verdens herlighed, her er den onde engel og den gode, 
der for hvert fristende ord har et lige saa kraftigt manende. Her 
skildres syndens gang gennem stadierne paa livets vej: Først lyst til 
synd, saa anger, der føler sin egen afmagt til at angre, tiltagende 
hjærteforstening, fortvivlelse og dødsspringet. Men denne Faust har 
Marlowe indgydt sjæl af sin egen sjæl, han har digtet ham om sin 
egen higen efter det største i alle dets former: viden og indsigt i 
naturens hemmeligheder lige saa godt som magt og nydelse. Han 
har gjort djævelen Mephistophilis til et genbillede af sin egen vere 
denssmærte. Det er hans egen lidelse der banker i Mephistophilis' 
svar paa spørgsmaalet om hvor helved er: 
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Within the bowels of these elements, 

Where we are tortured and remain for ever; 
Hell hath no limits, nor is circumscribed 

In one self place; for where we are is hell, 
And where hell is there must we ever be: 
And, to conclude, when all the world dissolves, 
And every creature shall be purified, 

All places shall be Hell that is not Heaven. 


Han er steget saa langt ned i sin følelse af modsætningen mel» 
lem sjælens higen og dens muligheder, at hans lidelse fra en persons 
lig smærte bliver en kosmisk fortvivlelse. 

Marlowe trækker paa sig selv; men han reproducerer ikke sim 
pelt hen sit eget jeg. Hans helte er ikke idealbilleder af manden 
Marlowe, ej heller af mennesket Adam. Det er syndere, taget inde» 
fra i deres væsens kærne og derfra foldet ud til alle sider, saa langt 
deres muligheder rækker. I The Jew of Malta balanceres Barrabas' 
dæmoniske pengegriskhed af mod hans kærlighed til datteren, hans 
grænseløse egoisme mod hans stammefølelse som Hebræer, hans 
brud paa alle menneskelige love mod hans religiøse begrundelse af 
al sin færd: fortrøstningen i Abrahams gud. Faustus og Barrabas 
og Tamburlaine — for at nævne den tredie gigant — er sjælestudier; 
for første gang er individet skaaret løs fra menneskelighed og gjort 
til mikrokosmos. Naar disse mennesker ser paa verden og udtaler 
hvad de ser, mærker man paa ordene, at deres øjne har en synsvins 
kel der afviger fra alle andres. Marlowes personer kan ikke skabe 
almengyldige sentenser. Naar Barrabas filosoferer over jødefolkets 
skæbne og siger sit: 


I must confess we come not to be kings; 
That's not our fault: alas, our number's few, 
And crowns come either by succession, 

Or urged by force; and nothing violent, 
Oft have I heard tell, can be permanent, 


kan ingen sige ham ordene efter uden at forandre deres mening. En 
saadan replik indeholder den moderne kulturs fornægtelse af aanden 
i det græske drama, hvor personerne i deres dybeste øjeblikke netop 
ser tingen i dens almengyldighed, og udsiger et tankesprog der har 
sin visdomsværdi uden hensyn til konteksten. 

Lidt før 1590 traadte Shakespeare ind i lavet. Den unge skuer 
spiller røbede ævner til at gøre selskabets forældede sager i værdi; 
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han fik gamle skuespil til reparation og oppudsning, og af reparas 
tionsarbejdet fremgik gradevis selvstændig produktion — uhyre grades 
vis, ti i grunden var der ikke nogen grænse mellem de to funktios 
ner; man kunde uden anstød bruge sine forgængeres fabrikata til 
grundlag for originalt arbejde, og hvor dybt man vilde skære ned i 
sin originalitet afhang af egen trang. Han har sikkert i det skjulte 
udøvet en rig velgørenhed mod fortidens dramatiske poesi, forud 
for det punkt hvor vi faar øje paa ham som begyndende mester. 
Utvivlsomt har han forsøgt sig i alle mønstre, — minderne om hans 
forstudier lever i den dramatiske «historie» Henry the Sixth, i den 
fosterkuriositet af et galant lystspil som hedder Love's Labour's Lost, 
og i den plautinsk turnerede Comedy of Errors. Greene og Mar 
lowe var hans lavsfæller, som han arbejdede albu om albu med, og 
deres erfaringer — psychologiske, poetiske, dramatiske — har han 
draget sig til nytte af et godt hjærte. At fange de blege reflekser 
fra Greene i hans komedier er umuligt, men ingen kan undgaa at se 
den kraftige skygge som Marlowe kaster hen over hans arbejde. 
Richard the Third er baade i anlæg og i udførelse Marlowe — for 
ædlet. Skal man kalde Shakespeares skuespil forlængelse af noget 
bestemt i fortiden, maa det vel nærmest være Faustus og the Jew of 
Malta; da Shakespeare stod fuldt færdig, havde han fuldkommet alt 
det som Marlowe stræbte efter. Men dermed er kun det halve sagt. 
Ogsaa alt hvad der laa som aspiration i de andres arbejder, havde 
han løftet op til samme fuldkommenheds plan og gjort det til bes 
vidst, maalsikker kunst. Dermed bliver alt det forudgaaende, som 
for sin tid havde haft egenværdi, for eftertiden reduceret til famlen 
og tilløb. 

I det gamle var stykket en lang kæde af sjælsmomenter, der laa 
i lige linje, om end fordelte paa forskellige personer. Oplevelserne 
blev fangede ved deres tilsynekomst, udmalede, i bedste fald fore 
dybede, alt efter ævne og lejlighed. Hos Shakespeare er alt hvad 
der sker af sjælelige begivenheder, afhængigt af et centrum i per 
sonen; ordene vælder nedefra op gennem anledningen, bryder sig 
paa den og sprænger sig frem gennem den. Saa klinger de ud som 
et uopredeligt virvar af overtoner og undertoner. 

Hans psychologiske indsigt udvikler sig i en helt anden dimen- 
sjon end den hans saakaldte forgængere søgte fuldkommenheden i. 
De søgte som regel at skaffe plads til det størst mulige menneske: 
indhold ved at bygge deres personers sjæl ud i vidden og i dybden 
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(dybden ofte erstattet med højden). Hans mennesker tager til i 
uberegnelighed, fordi der kommer flere og flere lag i dem. Han 
lader ordene springe fra forskellige dybder; hvor langt man end 
stikker ned, ved man aldrig om der ikke er mere, heller ikke hvile 
ken beskaffenhed og hvilken voldsomhed elementerne har hernede. 
Det vil sige, at tyngdepunktet nu een gang for alle er skiftet fra den 
beskrivende forfatter til personerne selv; de taler ikke ud over ram: 
pen til publikums forlystelse, de drejer sig om deres eget centrum, 
de er deres egen berettigelse. Shakespeare har trukket scenens grænse 
saa skarpt op, at den ligefrem deler personer og tilskuere i to verdener. 

I hans lystige figurer er den sceniske indadvendthed fra tidlig 
tid stærkt udpræget. De fuldkommenheder der smykker en Bottom, 
en Sir Andrew Aguescheek, for ikke at nævne Falstaff, har deres ude 
spring i den grunddyd, at de holder deres øjne fra næsten og næstens 
kone paa tilskuerpladsen. Men det vil jo sige det samme som at de 
omsætter det komiske per se til fuldkommenheder der er funderede 
i skrøbelige mennesker. De gamle narre gjorde i komik, frivillig og 
ufrivillig, de nye gør ikke i noget, de er af Vorherre blevet begavede 
med en saadan original menneskelighed, at de ikke kan lade være at tage 
sig ud paa baggrund af livets normale prosa og normale poesi, og det er 
ikke let at sige, om det er normen der stiller originalerne i komisk belyse 
ning, eller det omvendt er originalerne der kaster et komisk skær over 
den normale verden. Bottom kan ikke komme ud over sin begræns 
ning, og den gør ham til lystig figur ogsaa i de øjeblikke da han 
af al magt stræber efter at realisere det almene. Enhver klown kan 
faa folk til at le ved at bruge fremmedord i usædvanlige betydnin» 
ger. Der kommer noget andet ud, naar den der søger at udnytte 
modersmaalets ordskat er en dilettantdramatisk interesseret væver, en 
loyal væver og en literært ærgerrig væver, alt i naiv miskendelse af 
samme vævers begrænsning. 

I Sir Tobys selskab kan man føle tillid. Der er lægedom for 
indgroet misantropi i at høre ham lyve, saadan som løgnen straaler 
frem af indre kilder. Vi bruger i forbindelse med ham det konvene 
tionelle udtryk løgn; det har sin værdi ved at antyde hans individu 
alitet i forhold til en mængde andre individualiteter; men vi mener 
egentlig individuel sandhed. Det er banalitet at forsikre at han selv 
tror paa hvad han siger; ja vist mener han hvad han siger, han ved 
at ordene i øjeblikket har al den virkelighedsværdi mangelfulde ord 
kan have, naar de skal afspejle et saa mangesidigt noget som livet 
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er; men han er ikke saa blind, at han tillægger dem noget absolut. 
Naar han smigrer Sir Andrew, plaprer han ikke hen i vind og vejr; 
hans blik er rettet mod det faktiske, og hans tale er udtryk derfor, 
ikke maal i sig selv. Mennesker er højst forskellige i deres dom 
over hvad det faktiske er, og derfor bliver deres bedømmelse af vene 
ner og fjender, nat og dag, tørhed og fugtighed saa forskellig. Der 
eksisterer ingen lysgiver som røber tingene i deres helhed, de viser 
sig for os efter det lys der er 1 os. Alt dette ved Sir Toby slet ikke, 
for saa vilde han ikke være Sir Toby; men han lever paa det, og 
derfor er hans væsen ærlighed. Intetsteds viser hans troskab mod 
den individuelle sandhed sig skønnere, end naar han med overbevise 
ningens kraft udslynger sit: «I hate a drunken roguel» 

Hvor Shakespeare er helt og fuldt det vi forstaar ved navnet, 
falder hans mennesker ind under loven om energiens bestaaen, saa 
at intet personskifte paa scenen kan suspendere deres tilværelse. Saa 
snart en person viser sig, vælder det ud af ham med tydelige, om 
end indirekte, vidnesbyrd om at han har været levende mellem: 
akten igennem, og at det blot skyldes livets tilfældige gang, at vi er 
blevet forhindrede i at nyde hans selskab. Ingen tvivler om at Fal» 
staff og Sir Toby har fortalt mangen god skrøne paa værtshuset, 
mens vi blev opholdt af alvor. Og naar Romeo træder ind, fyldt 
af drømmenes bud om kommende lykke, er han midt i virkningerne 
fra det livsmod der bærer ham op over jorden. 

Den sluttethet og konsekvens der er over menneskene i 
Shakespeares dramaer, beror altsaa paa at alt hvad de siger og alt 
hvad de handler er bestemt nede fra de dybeste lag i deres væsen. 
Deraf kommer det, at de reagerer saa voldsomt mod omverdenen, 
saa at en modgang paa et eller andet punkt fuldstændig river dem 
ud af alle fuger. I en pseudoshakespearesk komedie, The Merry 
Devil of Edmonton, er der en nydelig skildring af trofast hengiven: 
hed mellem ynglinge paa trods af alle prøvelser: Raymonds skuffelse 
over at blive bedraget for sin fæstemø faar ham ikke til at glemme 
at Harry Clare er hans ven, selv om ogsaa Vorherre har gjort denne 
til en nær slægtning af skuffelsens ophav. En saadan ligefrem mene 
neskelighed synes Shakespeare at have ondt ved at skildre. Hos ham 
falder slaget saa haardt, hos ham kommer reaktionen saa vulkansk 
fra dybet, at dens udbrud forvandler verden. Lidenskabens ret er 
saa voldsom, at den tvinger sin mand til at begaa uret saa langt han 
kan naa, og til at rive saa mange som mulig med sig i uretfærdig» 
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hedens rus. Har man som Claudio i Much Ado About Nothing sat alt 
paa sin hjærterdame, og arrangerer en slyngel en plump intrige, der 
kaster en graa skygge hen over hende, — har han saa tid til at under» 
søge sagen nærmere, kan han andet end haane pigens fader og offente 
lig vanære pigen selv, kan hans venner andet end stille sig i række 
med ham og lange ud hvor han slaar? Saaledes sker det i det smaa, 
og saaledes sker det i det større, til verden ofte paa hans billeder 
bliver et forvredet skyggebillede af en enkeltmands sjælsoprør, og, 
kan vi tilføje, til udglatningen af linjerne kun er mulig paa bekoste 
ning af menneskelige rettigheder. Jo længer han arbejder, des mere 
samler hans drama sig i hovedpersonernes allestedss og alletidsliv. 
Han stanser ikke, før den store lidenskab overskygger hele den vere 
den som berøres af den, fra fyrsten ovenfor til narren nedenunder. 
Og til sidst bliver den et baal, der næsten faar bipersonerne til at 
se ud som flakkende skygger i deres ilen frem og tilbage. 

I kraften fra denne psychologiske genoplevelse af allehaande 
mennesker fødes for digteren den kunstneriske form, som hans fors 
gængere aldrig naaede. Hans tidlige dramaer bæres først og freme 
mest af harmoniens afstemthed. Graad og latter, letsindighed og 
patos, menneskers vise daarskab og narres visdom balanceres af 
imod hinanden, saa at de ikke blot hjælpes ad til at bære, men til» 
sammen giver en helhed, der rummer tilværelsens flersidighed. 
Balancen er kunstnerens umiddelbare konklusion ud fra hans for 
nemmelse af at hvert menneske har sit tyngdepynkt i sig selv. Livet 
bestaar i spillet mellem disse enheder, og ikke i at afvekslende tra. 
gedien og komedien bruger mennesket til udfoldelse af sine motiver. 
Men som tiden gaar, tager den dramatiske sluttethed til, og de store 
dramaer bevæger sig frem som et uvejr, der omsvøber alle personer, 
giver dem alle nok at tænke paa og nok af lejlighed til at vise om 
deres pund er stort eller lille, men ikke et øjeblik slipper deres tan. 
ker løs til uvedkommende ting. 


Shakespeares kunst gaar videre og videre i retning af at løfte 
individet ud af dets menneskelighed og gøre det til en verden, der 
løber sin egen sære bane netop i kraft af algyldige love. Paa det 
punkt fuldkommer han alle tilløb i det drama der laa bag ham. Men 
man kan ikke uden at gøre vold paa hans ord i ham finde karake 
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tertegningens mester. Hans allestedsnærværende styrke bestaar i at 
gøre personerne selvcentriske, men egentlig ikke i at gøre dem til psy» 
chologiske studiehoveder; han lader store muligheder staa aabne for 
de kommende aarhundreders menneskekendere. Og netop da han 
stod paa sit mesterskabs højde, kunde det hænde, at han med suvee 
ræn haand konstruerede sine personer under hensyn til et maal der 
laa uden for dem selv. Denne egenvælde bringer ham ikke fortiden 
nærmere, tværtimod, der er en verden befæstet mellem det gamle 
drama og hans Lear; ti maalet er ikke en historie, ikke en moral; 
udgangspunktet for konstruktionen er ikke forfatteren, men en psys 
chologisk proces, der danner dramaets kærne. Dramaet bliver til ved 
at en sjæl vokser i den grad ud over normalt menneskeligt maal, at 
dens oplevelser knuger omverdenen sammen. 

Naar alt kommer til alt, er det problemerne der har hans hede: 
ste interesse. Først er han fuldt optaget af den mærkelige sygdom 
der, særlig i de modnere ynglingeaar, optræder som symptom paa 
overstrømmende livskraft. Sygdommen var ikke ny, men den synes 
paa hans tid at optræde med en særlig, epidemisk voldsomhed, som 
man skal udenlands, og endda flere aarhundreder tilbage i tiden for 
at finde magen til; maaske hemmeligheden ligger i at man nu har 
faaet øje for dens ejendommelighed, mens man tidligere behandlede 
den rent empirisk ved at lade patienterne komme sammen. Hvorom 
alting er, i sit syn paa elskov som en tilstand der tager til i gaades 
fuldhed, jo nærmere man ser paa den, er Shakespeare hverken ensom 
eller banebryder. Paa det problem var der vokset et helt akademi 
af digtere op, der paa sig selv eksperimenterede kærlighedens smærte» 
fulde stadier, og med vejledning af de bedste lærebøger fra Italien, 
men strængt selvstændigt, klarlagde dens sammensatte karakter. De 
fandt aldeles paafaldende kontraster i symptomerne: saar der giver 
liv, glæde der fremkalder overfyldning af taarekirtlerne, en energi der 
ytrer sig som mathed, og mange flere. Shakespeares sonnetter vidner 
— mere maaske i formen end i indholdet — om at han har prøvet 
selviagttagelsens descriptive metode, men han forstod tidlig at føre 
forskningen ud af den abstrakte selvanalyse og indgyde den nyt liv 
ved at gøre genstanden til objekt for dramatiske vekselvirkninger. 
Han har ogsaa opdaget, at kvinden gav de interessanteste resultater, 
og at den bedste maade at faa hende til at røbe sine løndomme var 
at gøre hende verden broget og nøde hende i buksetøjet. Motivet 
var i og for sig ikke nyt, heller ikke specielt engelsk; men naar man 
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f. eks. sammenligner Greenes behandling i James the Fourth med 
Shakespeares, springer det straks i øjnene at motivet er blevet en 
opgave. I As You Like It er det kvindelige problem undskyldnin 
gen for det unaturlige, ja i moderne øjne uappetitlige, apparat med 
elskerens skinkur til et mandsklædt surrogat. For samtiden havde 
Twelfth Night sit midtpunkt i Viola; stykkets patos er kvindesjælens 
lidelse, naar hun maa sidde stille mellem to baal: ikke blot i stilhed 
skal bære de saar som kærligheden til den skønne hertug brænder, 
men ogsaa skal vare sig for at røbe hvor meget Olivias elskovstils 
bud svier. I Much Ado About Nothing har Shakespeare selv til 
digtet de herlige to, som af fælles kærlighed til den enlige stand 
drives til brudeskamlen sammen; Benedick og Beatrice mangler i det 
stof digteren for øvrigt har skaaret sit stykke ud af. 

For hvert nyt stykke faar problemerne større vidde. I Antony 
and Cleopatra og end mere i Othello træder karakteren som saadan 
tilbage. Jago er en mester i sjælebelejringens kunst, og kun som 
saadan fremtræder han; han har utvivlsomt med megen honnør fyldt 
en underordnet plads i samfundet som borger, embedsmand, soldat 
og næste i al almindelighed, men hans udenoms egenskaber har 
næppe den svageste baggrundsstilling i skildringen. I Othello selv 
er der ikke meget som hjælper en til at kende denne Afrikaner paa 
gaden blandt andre højtragende skikkelser med sortsmudset hud; han 
har netop al den menneskelighed der skal til, for at lidenskaben kan 
have noget at smede, netop saa meget karakter, at man kan se hvor 
dan den trækker og vrider sig, gløder, slaar sig og sprænges, naar 
sjælens underjordiske ild slipper løs. Jo, vi kan godt sige vi ken» 
der Othello, vi kender ham som vi kender et hus, naar vi har set 
det oplyst af en brand fra kælder til kvist. 

I Lear naas toppunktet. Det er ikke længer et drama over mens 
nesker, men en rapsodi over menneskesjælen; alt er stemt sammen 
til en fortvivlelsens højsang, der intet øjeblik viger fra randen af af» 
sind. Lears ubændige vredesudbrud, døtrenes dæmoniskskonsekvente 
ondskab, narrens skærende deliriumsvisdom — alt munder ud i eet: 
menneskets stolte fornemmelse af sin egen storhed. Saa vældige mu» 
ligheder er der i dets sorg, at den kan sprænge aandens begrænsning, 
og endda vokse, til den sprænger sjælen selv. Hvad betyder skyld 
her? Ordet glider af. Hævn og genoprettelse er her som kaste» 
vinde, de kan ikke feje en saadan himmel ren. Hvem er lideren? 
Ikke et menneske, ikke en slægt, som paa græsk, ikke et folk, — 
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for første gang former smærtens raab sig til en tvivl om tilværelsens 
væsen. Guder kunde være unaadige, uberegnelige, alt muligt, livet 
som liv stod endda; men om livet selv —? Om det vi klynger os 
til som vort inderste jeg, ære, troskab, etos, ikke har fæste i tilværel» 
sen? Om det skulde vise sig, at det ikke er en støtte, der holder 
os oppe, men en pæl, som vi møjsommeligt holder i ustadig ligevægt? 

I et saadant sjæleligt uvejr, der omspænder universet, kan ele 
menterne spille med. Mange digtere har prøvet at bruge torden og 
vulkaner som akkompagnement — til spot og spe for den lilleput 
der stod og skreg op. Her er det dyb der raaber til dyb, og faar 
svar. 


Underligt nok, en tid der i verdenshistorien staar som handline 
gens epoke, har som sin største digter en mand der kun interesserer 
sig for det der ligger bag aktiviteten, og ofte nok haler den i skør 
derne. Ti til trods for at der hugges og stikkes en hel del hos 
Shakespeare, er det dog ikke handlingens mænd der spiller de store 
helteroller i hans dramaer. Skal nogen have krav paa pladsen som 
primus inter pares, maa vel Hamlet blive manden, han der var dig: 
teren en opgave, fordi han saa selve livet som et problem; den fuld» 
endte betænker, som kun handler rent impulsivt, naar refleksionen 
har faaet initiativet saa vel bastet, at reflekscentrerne tager kom 
mandoen. 

I følge de historiske vidnesbyrd synes manden Shakespeare i sit 
praktiske liv mere at have repræsenteret tidens handlekraft end dens 
drømmende tendens; det kunde synes svært at faa gjort den tænk. 
somme digter ved Globe teatret i London til mere end en halvfætter 
af den foretagsomme forretningsmand, hr. Shakespeare fra Stratford. 
Den slags overraskelser byder lykkeligvis menneskenaturen, og den 
der kender sig selv, fordrer ikke en fyldestgørende forklaring for at 
anerkende fakta. At udkonstruere Shakespeares livsskæbne af hans 
digtning har jo vist sig at være halsløs gerning; hvad han har tænkt 
og lidt og haabet gennem aarene, faar vi aldrig at vide. Men den 
sjæl i hvilken kampene blev udspillede, ligger aaben for alle der 
kan læse. 

Shakespeare er kunstneren, der fandt den form frem som slum. 
rede i hans forgængeres drama; hemmeligheden ved hans kunst be: 
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staar ikke i en epokegørende anvendelse af æstetiske love, heller 
ikke i tekniske kunstgreb, — hemmeligheden ligger i hans syn. Det 
udsnit af verden der breder sig ud for ham, samles til et hele i 
hans klare øje; han ser igennem spillet paa overfladen ned til de 
sjælelige brydninger hvoraf det er en refleks, og ved dette syn i 
dybden faar de udvortes farver og kontraster et forhøjet liv. Det er 
dette sammenfattende syn han omsætter til kunstnerisk hele i den 
form der var ham beredt gennem mange digteres arbejde. Men denne 
sjælens energi, som aabenbarer sig i hans gennemtrængende blik, 
den røber, at livet for ham selv var fuldt af problemer. Hans dras 
maer er spørgsmaal som han stiller sig selv, ofte med angst og bæven, 
og spørgsmaalet er ikke mindre tydeligt, fordi det er gjort i dramaets 
spil i steden for i direkte bekendelse. Det er digterens selvaaben 
barelse som gør at hans dybeste personer bliver lokkende gaader, 
samtidig med at de er imposante mennesker. Vi oplever det største 
mysterium, at menneskets skjulte muligheder er større end alt hvad 
mennesket endnu har virkeliggjort, at det menneskelige i os er større 
end mennesket selv. 


Vilh. Grønbech. 
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he Shakesperean world is impressed, as a whole, with an unmiss 

takeable joy in healthy living. This tells habitually as a per: 
vading spirit, a contagious temper, not as åa creed put forward, or 
an example set up. It is as clear in the presentment of Falstaff or 
lago, as of Horatio or Imogen. And nowhere is it clearer than in 
his handling of the relations between men and women. For here 
Shakespeare's preferences and repugnances are unusually transparent; 
what pleased him in the ways of lovers and wedded folks he drew 
again and again, and what repelled him he rarely and only for spes 
cial reasons drew at all. Criminal love, of any kind, is almost ab» 
sent from his art; and, on the other hand, if ideal figures are to be 
found there, it is among his devoted, passionate, but arch and 
joyous women. 

It is thus possible to lay down åa Shakesperean norm or ideal 
of lovesrelations. It is most distinct in the mature Comedies, where 
he is shaping his image of life with serene freedom; but also in the 
Tragedies, where a Portia or a Desdemona innocently perish in the 
web of death. Even in the Histories, it occasionally asserts itself 
(as in Richard II's queen — in the Chronicles å child) against the 
stress of recorded fact. In the earlier Comedies it is approached 
through various stages of erratic or imperfect forms. And both in 
Comedy and Tragedy he makes use, though not largely, of other 
than the Normal love for definitely comic or tragic ends. 
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I. 


The Shakesperean norm of love, thus understood, may be 
described somewhat as follows. Love is a passion, kindling heart, 
brain, and senses alike in natural and happy proportions; ardent but 
not sensual, tender but not sentimental, pure but not ascetic, moral 
but not puritanic, joyous but not frivolous, mirthful and witty 
but not cynical. His lovers look forward to marriage as a matter 
of course, and they neither anticipate its rights nor turn their 
affections elsewhere. They commonly love at first sight and 
once for all. Lovesrelations which do not contemplate marriage are 
rare and subordinate to other dramatic purposes. Tragedy like that 
of Gretchen does not attract him. Romeo's amour with Rosalind 
is a mere foil to his greater passion, Cassio's with Bianca merely aå 
mesh in the network of lago's intrigue. The course of love rarely 
runs smooth; but rival suitors proposed by parents are quietly resis 
sted or merrily abused, never, even by the gentlest, accepted. Crude 
young girls like Hermia, delicateeminded women like Desdemona 
and Imogen, the rapturous Juliet and the homely Ann Page, the 
discreet Silvia and the naive Miranda, are all at one on this point. 
And they all carry the day. The dramatically powerful situations 
which arise from forced marriage — as when Ford's Penthea (The 
Broken Heart) or Corneille's Chiméne (Le Cid) is torn by the 
conflict between love and honour — lie, like this conflict in general, 
outside Shakespeare's chosen field. With this security of possession 
goes a capacity for mirth and jest not usual in the dramatic repres 
sentation of passion. Rosalind is more intimately Shakesperean than 
Juliet. 

Married life, as Shakespeare habitually represents it, is the couns 
terpart, mutatis mutandis, of his representation of unmarried 
lovers. His husbands and wives have less of youthful abandon, 
they rarely speak of love, and still more rarely with lyric ardour, 
or coruscations of poetic wit. But they are no less true. The im 
mense field of dramatic motives based upon infringements of mare 
rlage, so fertile in the hands of his successors, and in most other 
schools of drama, did not attract Shakespeare, and he touched it 
only occasionally and for particular purposes. Heroines like Fletcher's 


å ! The characteristics of this norm are well set forth by Wetz, Shakespeare, 
ch. v. 
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Evadne (A Maid's Tragedy), who marries åa nominal husband to 
screen her guilty relations with the King, or Webster's Vittoria Co» 
rombona (The White Devil) who conspires with her lover to 
murder her hushand, or Chapman's Tamyra (Bussy d'Ambois), 
whose husband kills her lover in her chamber, are definitely un 
Shakesperean. 

Nor did he care much for the discords and clashes of tempe 
rament which often provoke these crimes. Both the comic misunder: 
standings and the tragic suspicions commonly befall unions in them: 
selves harmonious and even beautiful. And in all branches and 
periods of his drama Shakespeare has rendered the ideal of wedded 
love with the poignant insight of one who was far from having 
observed it himself. It suffices to quote, among many other examples, 
Portia's noble reproof of Brutus's want of trust (Jul. Caes). 


Dwell I but in the suburbs of your good pleasure? 
KE EET If but so 
Portia is Brutus' harlot, not his wife. 


Or France's dignified retort to Burgundy (King Lear I, 241). 


Love's not love 
When it is mingled with regards that stand 
Aloof from the entire point; 


Or (more significant than the finest sentiments) the description of 
Imogen receiving the account of her husband's departure and of her 
journey to meet him (Cymb. 1,3) (III, 2): 


I see before me, man; nor here, nor there, 
Nor what ensues, but have a fog in them, 
That I cannot look through. 


Even Adriana, in the Comedy of Errors, expresses the unity of 
married love with an intensity which we expect neither from this 
bustling bourgeoise nor in this early play: 


Know, my love, as easy mayst thou fall 

Å drop of water in the breaking gulf 

And take unmingled thence that drop again 
Without addition or diminishing, 

As take thyself from me and not me too; (IV, 2.) 
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an utterance which in its simple pathos anticipates the agonised cry 
of Othello — the most thrilling expression in Shakespeare of the 
meaning of wedded unity: 


But there, where I have garnered up my heart, 
Where either I must live, or bear no life, 

The fountain from the wbich my being runs, 
Or else dries up: to be discarded thence. — 


The husband in these cases, it is true, neither forgives nor con» 
dones, and Shakespeare gives no hint of dissenting from the tradie 
tional ethics on which Othello and Posthumus and Leontes acted, 
had their wives in fact been guilty. His contemporary T. Heywood, 
in Å Woman Killed with Kindness, represented å less violent 
but not less moving solution, and in this play the guilt of the wife 
is real. The wives, on the other hand, encounter the husband's 
unjust suspicions or brutal slanders, without åa thought of revenge 
or reprisal. Desdemona, Imogen, Hermione, alike beautifully fulfil 
the ideal of love presented in the great sonnet (116): 


Love is not love 
Which alters when it alteration finds, 
Or bends with the remover to remove. 


Hermione's demeanour under her husband's monstrous slander is of 
matchless dignity and beauty. Yet she is the daughter of a great 
king, and as she stands at the bar of the court on trial for her life, 
and promised death as the "easiest passage" of the royal justice, she 
naturally thinks of her father's power. But not with any thought 
of vengeance: 

Oh that he were alive, and here beholding 

His daughter's trial! that he did but see 


The Øatness of my misery, yet with eyes 
Of pity, not revenge! (Wint. T. III, 2, 121.) 


And similarly Imogen, when Iachimo bids her be revenged for 
the infidelities he imputes to Posthumus, does not even comprehend 
what such «revenge» should mean. When he dares to speak plainly, 
the only effect is a lightning flame of indignant scorn which instantly 
destroys, with her unquestioning belief in his honesty, her half 
acceptance of his report; and highbred lady as she is, she gives him 
the «thou» of inferiority: 
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Thou wrong'st å gentleman who is as far 
From thy report as honour. (Cymb. I, 6, 147.) 


Presently however, the case is reversed, and Posthumus, whose fider 
lity she has vindicated, has charged her with being false. It is a 
small matter that he has ordered her death: the deadly stroke is 
already given in the discovery that they are divided. «The letter 
hath cut her throat already.» No doubt her scorn flashes out, and 
we love her the more for it; lachimo's slander, which she had indig: 
nantly repelled, she can now believe, and Ilachimo's face with its 
insidious leer is now «well enough». «Some jay of Italy hath be 
trayed him.» But her scorn has no sustaining root; for all the 
sources that might have fed it, — resentment at her own slandered 
innocence, or at his probable but even now scarce credited infidelity 
— are unnerved and paralysed by the one desolating sense that their 
souls are severed. 


II. 


The Shakesperean norm of love lent itself both to comic and 
to tragic situations, but only within somewhat narrow limits. The 
richness, depth and constancy of the passion excluded å whole 
world of comic effects abundantly exploited both before and after 
him by others; — the comedy of the coquette and the prude, of 
affected love and worldly love, of the calfslover and the doting huse 
band, the comedy of clashing or subtly discordant ideals or tempe 
raments in love. Here and there in this field Shakespeare made å 
brilliant incursion, but he never occupied it, and to large parts of 
it his art remained strange. We have only to recall, among å crowd 
of other examples, Moreto's Diana (El Desden con el Desden), 
Moliére's Alceste and Céliméne, Congreve's Millamant (The Way 
of the World), Jonson's «humorous» gallants, in Shakespeare's 
century; or, in ours, å long line of figures from Jane Austen to Mer 
redith and Ibsen's Kjærlighedens Komedie, — to recognise 
that Shakespeare, with all the beauty, wit and charm of his work, 
touched, and could touch, only the fringes of the Comedy of love. 
If he did not view women with the shy chivalry which, in his por 
trayal of them so seriously limited the rich humour of Scott, he - 
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shows something of the same reluctance to make them the butts of 
ridicule. Moreover, his very conception of feminine character, 
exquisitely true and clear as it is, was too simple easily to admit 
the anomalies and inconsistancies from which the finer kind of comic 
situation arises. His women have in the highest degree the feminine 
accent, but they give little clue, in comparison with his men, to the 
qualities on which satire in all ages has fastened. 

The normal love, not being itself ridiculous, could thus yield mate» 
rial for the comic spirit only in one of two ways, — by a comic 
situation, or by the wit and humour of the lovers themselves. Some 
of them, like Rosalind and Beatrice, virtually create and sustain the 
witsfraught atmosphere of the play singlehanded. But Shakespeare 
habitually heightens this source of fun by some piquancy of situas 
tion, — almost always one arising from delusion, particularly through 
confusion of identity. It is a mark of the easysgoing habits of his 
art in comedy that he never threw aside this rather elementary de 
vice, though subjecting it, no doubt, to successive refinements which 
become palpable enough when we pass from the Two Gentlemen 
to Cymbeline. But his genius made perennially delightful even 
those crude forms of confusion which create grotesque infatuations 
like those of Titania, Malvolio, Phoebe, Olivia. More refined, and 
yet more delightful, are the confusions which bring true and destined 
lovers together, like the arch makesbelieve courtship with which 
Rosalind's wit amuses and consoles her womanhood, and that other 
which liberates the natural congeniality of Beatrice and Benedict 
from their «merry war». In cases like these, Shakespeare's humour 
has the richer and finer effluence which derives from åa hidden ground 
of passion or tears. Rosalind's wit is that of a woman many fathe 
oms deep in love; Beatrice's ears tingle with remorse at the tale of 
Benedick's secret attachment; Viola's gallant bravado to Olivia cons 
ceals her own unspoken maiden love. And Portia crowns her homes 
coming to her husband and her splendid service to his friend with 
the madcap jest of the rings. Such jesting is in Shakespeare å part 
of the language of love; and like its serious or lyrical speech, is 
addressed with predilection to love's object. 

On the other hand, the delusion, instead of deftly entangling 
the lovers, may violently thrust them apart. The blindness of 
Claudio, of Othello, of Posthumus, of Leontes, shatters a unity of 
hearts, till then, so far as we see, complete, with consequences to 
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the slandered maid or wife, and finally to the lover or husband, in 
- varying degrees disastrous and pathetic. It is from this situation, 
most often, that Shakespeare evolves the tragedy of his ideal love, 
as from the happier, gayer kind of delusion its comedy. The situas 
tion clearly appealed strongly to him, and he made it his own. Even 
after leaving the stage, he was allured by the likeness of the story 
of Henry VIII's slandered queen to his Hermione, to reopen the magic 
«book» he had «drowned». We can hardly dissociate Shakespeare's 
repeated recurrence to it from the peculiar poignancy and delicacy 
of his portrayal of innocent, heartsstricken womanhood. He was no 
sentimentalist; his pathos is never morbid; but it is in imagining 
souls of texture fine and pure enough to be wrought upon to the 
most piteous extreme by slander from the man they love, that 
Shakespeare found most of his loveliest yet most authentically 
Shakesperean characters of women; Hermione and Hero, Desdemona 
and Imogen, are to his graver art what Rosalind and Beatrice and 
Portia are to his comedy. 

In one drama only did he represent ideal love brought to å 
tragic doom without å hint of inner severance. The wedded unity 
of Romeo and Juliet is absolute from their first meeting to their 
last embrace; it encounters only the blind onset of outer and irres 
levant events; nothing touches their rapturous faith in one another. 
This earliest of the authentic tragedies thus represents, in comparison 
with its successors, only an elementary order of tragic experience; set 
beside Othello it appears to be not a tragedy of love but love's 
triumphal hymn. Yet it is only in this sense immature. If Shake 
speare had not yet fathomed the depths of human misery, he under: 
stood completely the exaltation of passion, and Romeo and Juliet, 
though it gives few glimpses beyond the horizons of his early world, 
remains the consummate flower of his poetry of ideal love. 


III. 


The beauty and insight of Shakespeare's finest portrayals of the 
comedy and the tragedy of love were mot reached at once. His 
conception of love itself, was still at the opening of his career, slight 
and superficial; his mastery of technique was equally incomplete. 
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The early plays accordingly abound with scenes and situations which 
from either cause or from both are not in the full sense Shakesperean. 
It will suffice in this sketch to specify two types of each. 

The young Shakespeare, as is well known, showed a marked 
leaning to two apparently incongruous kinds of dramatic device, — 
paradox and symmetry. In the riotous consciousness of power he 
loved to confront himself with the challenge of outrageous situations, 
to set himself dramaturgical problems, which he solves by compel» 
ling us to admit that the impossible might have happened in the 
way he shows. Å shrew to be «tamed» into åa model wife. Å wie 
dow following her murdered father's coffin, to be wooed, there and 
then, and won, by his murderer. Å girl of humble birth, in love 
with åa young noble who scorns her, to set herself, notwithstanding, 
to win him and to succeed. Paradoxical feats like these were foreign 
to the profound normality — under whatever romantic disguise — 
'of Shakespeare's mature art. Richard and Petruchio and Helen carry 
into the problems of lovesmaking, the enterprising audacity of the 
young Shakespeare in the problem of art." But the audacity of the 
young Shakespeare showed itself in another way. His soscalled taste 
for «symmetry» had nothing in common with the classical canons 
of balance and order. It was nearer akin to the boyish humour of 
mimicry. If he found a pair of indistinguishable twins producing 
amusing confusion in a Roman play, he capped them with åa second 
pair, to produce confusion worse confounded in the English 
Comedy of Errors. And so with love. Navarre (in Love's 
Labour's Lost) and his three lords, like the four horses of an 
antique quadriga, go through the same adventure side by side. All 
four have forsworn the sight of women; all four fall in love, not 
promiscuously but in order of rank, with the French princess 
and her ladies, whose numbers, by good fortune, precisely go 
round. 

But love itself is not, as yet, drawn with any power. Berowne's 
magnificent account of its attributes and effects (IV, 3, mainly re» 
written in 1597) is not borne out by any representation of it in the 
play. The «taffeta phrases» and «silken terms precise», the pointed 
sallies and punning repartees, full of å hard crackling gaiety, neither 
express passion nor suggest, like the joyous quips of the later Ro» 
salind, that passion is lurking behind. We are spectators of a rather 

! The complex case of Helen in All's Well, is dealt with in detail below. 


99 


Google 


C. H. HERFORD 


protracted flirtation, a «way of love» which was to occupy å minis 
mal place in his later drama. 

Kindred to this and equally immature is the representation of 
fickle love in the Two Gentlemen. Proteus is Shakespeare's only 
essay in the Don Juan type, but it falls far short in psychological 
and dramatic force of his portrait of the faithful Julia. Proteus's 
speeches are often rhetorical analyses of his situation rather than 
dramatic expressions of it. His threat to outrage Sylvia (V. 4, 58) 
is, as he naively declares, «gainst the nature of love», and thus an 
isolated anomaly in Shakespeare's rendering of the passion. Even 
the apparent fickleness produced by delusion flourishes only in the 
magical world of the young Shakespeare's Midsummer Dream. No 
doubt Shakespeare's denouements even in some of the maturest 
comedies, show his lovers accepting with a singular facility a fate 
in love other than that they had chosen. Olivia accepts Sebastian 
in default of Viola, and the duke Viola when Olivia is out of the 
question. But these acquiescences, even if they were not touched 
with the frequent perfunctoriness of Shakespeare's finales, are not 
to be classed with deliberate inconstancy. 

Å second mark of unripeness in the conception of love as 
extravagant magnanimity. This, like other kinds of unnatural virtue, 
was a part of the heritage from mediaeval romance, fortifed with 
Roman legend. The classical exaltation of friendship concurred with 
the Germanic absoluteness of faithful devotion, and for the mediaeval 
mind the most convincing way of attesting this was by the surrender 
of å mistress. In the tenth book of the Decamerone Boccaccio cols 
lects the most admired examples of «things done generously and 
magnificently» chiefly in matters of love; one of them is the tale of 
Tito and Gisippo (Dec. X, 8), where, Tito having fallen in love 
with his friend's bride, Gisippo «generously» resigns to him all but 
the name of husband. The story, quoted in Sir T. Elyot's Gover 
nour (1531), was well known in Elizabethan England, and fell in 
with the fantastical world of Fletcher's Romanticism. But the hu 
manity and veracity of the mature Shakespeare rejected these extra» 
vangances as the cognate genius of the mature Chaucer had done 
before him. Chaucer lived to mock at the legendary magnanimity 
of Griselda, so devoutly related in the Clerkes Tale; and it was 
only the young Shakespeare who could have made Valentine's 
astounding offer, in the Two Gentlemen, to resign «all his rights» 


100 


Google 


SHAKESPEARE'S TREATMENT OF LOVE AND MARRIAGE 


in his bride to the «friend» from whose offer of violence he has 
only å moment before rescued her (V, 4, 83.)". 

Å second variety of extravagant magnanimity was the familiar 
situation of the girl, who, deserted by her lover, follows him in 
disguise, takes service as his page, and in that capacity is employed 
by him to further his suit to åa new mistress. This motive was of 
the purest romantic lineage; having first won vogue in Europe 
through Montemayor's Diana (1558 trans. 1588), and in England 
by Sidney's Arcadia (1581, publ. 1590). On the London stage it 
profited by the special piquancy attaching to the röles of girls in 
masculine disguise when the actors were boys, and its blend of 
audacious adventure and devoted selfssacrifice gave the EFlizabethan 
auditor precisely the kind of composite thrill he loved. 

For some forms of sexsconfusion Shakespeare throughout his 
career retained an unmistakeable liking. But the finer instincts of 
his ripening art gradually restricted its scope. Viola, in the original 
story (Bandello II, 36) follows a faithless lover; in Twelfth Night, 
wrecked on the Illyrian coast, she disguises herself merely for safety, 
takes service with the duke as a complete stranger, and only sub: 
sequently falls in love with him. The change indicates with pre 
cision Shakespeare's attitude at this date (c. 1600) to this type of 
situation. He was still quite ready to exploit the rather elementary 
comedy arising out of sexsconfusion, — to paint with gusto Viola's 
embarrassments as the object of Olivia's passion and Sir Andrew's 
challenge, or the brilliant pranks of Rosalind in a like position. But 
he would not now approach these situations by the romantic avenue 
of åa lovessick woman's pursuit. In his latest plays he shows disres 
lish even for the delightful fun evolved from sexsconfusion in 
Twelfth Night and As you like it. The adventures of Imogen 
in disguise are purely pathetic. Pisanio indeed proposes, and Imogen 
agrees, to follow her husband to Italy in disguise; but this opening 
is significantly not followed up. (Cymb. III, 4, 150 £.) 


! The conflict of friendship with love was in general treated in England with 
a livelier sense of the power of love, than in Italy. Boccaccio's Palemone and Ars 
cita, rivals for the hand of Emilia, courteously debate their claims (Teseide V, 
36, 39 f.); Chaucer makes them fight in grim earnest. Spenser in the spirit of the 
Renascence makes Friendship an ideal virtue, but exposes it to more legitimate 
trials, as where the Squire of low degree repels the proffered favours of his 
friend's bride. (F. Q: iv. 9, 2.) 
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But in the Two Gentlemen, the entire motive without cure 
tailment or qualification is presented in the adventures of Julia. 
Abandoned by Proteus she follows him in disguise, takes service 
as his page, and is employed as gosbetween in his new courtship 
of Silvia. To the young Shakespeare the situation was still wholly 
congenial, and he availed himself of its opportunities of pathos 
without reserve though with incomplete power. His riper technique, 
fortified probably by a closer acquaintance with the spirited and 
highbred womanhood of the Portias and Rosalinds of his time, 
withdrew his interest, perhaps his belief, from the risky psychology 
of Julias's selfsassertion and selføæabnegation. Like other strained 
situations suggested by «golden tongued romance», it fell away bes 
fore the consolidated experience, the genial worldliness, the poetised 
normality, of his riper art. 

The case of another devoted pursuer of an unwilling man is 
more complicated, and calls for closer examination. All's Well 
That Ends Well has already been referred to as an example 
of the paradox-plotting congenial to the young Shakespeare. But 
Helena's passion and her sacrifices for the man whose love she seeks 
ally her also with the Julia type. Yet internal evidence leaves no 
doubt that this play, though originally written, and therefore planned, 
in the early nineties, was revised by Shakespeare at åa date not far 
remote from that of Hamlet. If the paradoxssubject was the apprene 
tice's eager choice, the artist at the height of his power did not 
reject its challenge. In the original story (Decam. III, 9) the 
flavour of paradox was even more pronounced. Like the other tales 
of the Third Day, it describes one who alcuna cosa molto da 
lui disiderata con industria acquistasse. Giletta of Narbonne 
succeeds in effect by sheer audacity and enterprise; and Boccaccio's 
readers doubtless enjoyed this inversion of the usual röles, where å 
masterful girl captures å reluctant man. Shakespeare's earlier version 
was probably the lost Love's Labour's Won mentioned by Meres, 
and the title emphasises the element of resolute and unhesitating 
pursuit which marks the original, and was probably more pronoune 
ced in the earlier than in the revised play. 

For it is plain that precisely the resolute pursuit of a resisting 
man was uncongenial to Shakespeare's riper art, because unnatural 
in the type of highbred and refined womanhood whose ways 
in love reflected his ideal of healthy lovesmaking. Helena, as 
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the heroine and predominant figure of the play, had to be of the 
sisterhood of Portia and Rosalind and Beatrice and Viola. But if 
the plot forbad this? And clearly, the most hasardous incident of 
all (the substitution of Helen for Diana) could not be eliminated 
without breaking up the plot altogether. Why then take up the 
old play at all? Plainly there must have been in the fundamental 
theme something which Shakespeare was unwilling to lose as well 
as something that he would have wished away. This something 
that attracted him was evidently Helen's clearssighted resolution in 
itself; in this she is, in fact, åa true sister of Portia and Ros 
salind, though her seriousness is not, like theirs, irradiated with 
laughter. Could she be visibly endowed with this grace of clear 
sight and will, yet at the same time be rather drawn on by circums 
stances to the final conquest of Bertram than herself the active 
agent in it?” Somewhat thus must the problem have presented itself 
to Shakespeare. Did he completely solve it? I think not. But we 
can to some extent follow his procedure. 

Strength and delicacy are from the first blended in Helen. Her 
famous lines (I, 1, 231) 


«Our remedies oft in ourselves do lie 
Which we ascribe to heaven,» 


strike the keysnote of her resolute temper. Yet her love, a maiden's 
idolatry, is content without possession; with her, «Dian is both her 
self and love» (I, 3, 218). If she forms plans for showing her mes 
rit and thus commending herself in Bertram's eyes, she takes no 
step herself; it is the countess who, having discovered her love, 
welcomes her prospective daughtersinslaw and sends her with all 
proper convoy to court to «cure the king». Her choosing of Bertram 
(II, 3, 109) is an offer of lifeslong service, not the appropriation of 
a wellswon prize. And when Bertram bluntly declares that he 
«cannot love her nor will strive to do it», she proposes, turning to 
the king, to withdraw her whole claim: 

That you are wellsrestored, my lord, I'm glad; 

Let the rest go. 

The crucial situation, however, for her (and for Shakespeare) 
begins only with Bertram's definite departure, and scornful intimation 
of the conditions on which he will be her husband. Giletta, on 
receiving the corresponding message, had made up her mind at 
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once what to do; had arranged her affairs and set out on the sol 
disant pilgrimage to Florence, where Beltramo she knows will be 
found. Helena's procedure is less clear. Two distinct courses were 
open to her. She might, like Giletta, make direct for Bertram at 
Florence, under the pretext of going on å pilgrimage. Or she 
might finally surrender the pursuit of a husband who had decisively 
shown he did not love her, as she had already proposed to do when 
he had only declared that he did not. The second was unquestis 
onably more in keeping with Helen's character. But the first was 
more in keeping with the plot. It might well be that Shakespeare's 
Helen would hesitate between the two. But it is in any case pros 
bable that Shakespeare hesitated, and that the marks of his hesitation 
have not been effaced from the text. 

On reading Bertram's letter she is, like Imogen when she reads 
Posthumus's, for the moment overwhelmed. «This is a dreadful sene 
tence.» She hardly speaks, and gives no hint to the Countess of 
her thoughts. But when she is alone she breaks out in the great 
passionate monologue of renunciation (III, 2, 102£) ... 


No, come thou home, Rousillon, 
Whence honour but of danger wins a scar, 
As oft it loses all: I will be gone; 
My being here it is that holds thee hence: 
Shall I stay here to do't? no, no, although 
The air of paradise did fan the house, 
And angels office'd all: I will be gone .... 


This can only imply, since she is alone, that she sincerely 
proposes to give up all claim to her nominal husband. 

Nevertheless, in scene 4, the Countess is seen reading a letter 
from Helen which declares that she is gone as a pilgrim to Saint 
Jaques, in Florence. She begs the Countess it is true, to summon 
Bertram home to live there in peace while she in the far land does 
penance for her «ambitious love». Was this a subterfuge, like Gi 
letta's, or was it her sincere intention as we should infer from the 
previous monologue? If it is the first, Helena comes nearer to the 
crafty duplicity of Giletta than anywhere else in the play, and this 
towards the countess who has just indignantly renounced her stub» 
born son, and taken Helena to her heart as her sole child (III, 2, 
71). But if it is the second, we cannot but ask why then, if Helena 
means bona fide to avoid Bertram and leave him free, she chooses 
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for her pilgrimage precisely the one place in the world in which 
she knows he will be found? And this awkward question remains 
unanswered, notwithstanding the evident effort to allow us to believe 
in Helena's innocent goodsfaith. Giletta, on arriving at Florence, 
takes up her abode at an inn, «eager to hear news of her lord». 
Helena arrives, apparently concerned only to learn the way to St. 
Jacques, and where the pilgrims bound thither found lodging. Then 
Bertram is mentioned; she learns that he is known, and has made 
advances to Diana; presently he passes by, and now at length Helen 
deliberately and unhesitatingly takes measures to fulfil his «imposs 
sible» conditions. 

Helena's conduct appears then to fluctuate, without clear explas 
nation, between resolute pursuit and dignified renunciation. 

There can be no doubt that the former type of procedure res 
presents the earlier, the latter the riper, mind of Shakespeare. The 
letter to the Countess, of III, 4, is, like all his versesletters, 
early work; the great preceding monologue is in the richly imagis 
native phrase and daringly yet harmoniously moulded verse of the 
Hamlet period. Å plot based on å cruder view of love is impers 
” fectly accorded with a character based upon a nobler. Probably the 
final solution is to be found, as for the conclusion of Measure 
for Measure about the same time, in Johnson's pregnant dictum: 
«Shakespeare wanted to finish his play.» 


IV. 
What I have called the ideal norm of love must thus rank high 


among the determining and creative forces of his drama. Obscured 
and disguised at the outset by crude conceptions and immature technie 
que, it gradually grew clear, and provided the background of pas 
sion, faith, and truth out of which, aided by misunderstandings, 
pleasant or grave, his most delightful comedy and his most poignant 
tragedy were evolved. And other types of love — whether they 
made for comedy or for tragedy, held a relatively slight place in 
his work. In particular he concerns himself only in a quite excep: 
tional way either with the high comedy of love or with guilty 
passion. 


105 


oogle 


C. H. HERFORD 


His comedy of love, outside the norm, for the most part approe 
aches burlesque. Shakesperean burlesque indeed, penetrated with 
poetry, human nature and good humour, but still provoking the 
loud laugh more often than the «slim feasting smile». It is crudest 
where, as in «Pyramus and Thisbe» the players are to be laughed at 
as well as the piece; or where, as in the play in Hamlet, an unreal 
type of love is deliberately intended. Akin to this is the merry pa 
rody of the artifices of literary Pastoral in the despair of Silvius 
and Phoebe (As you Like It), — a picture not much truer to ac 
tual lovesmaking than the witscombats of Love's Labours Lost, 
but differing from this as does the master's parody from the disciple's 
amused, but admiring, imitation. The altercations of Oberon and 
Titania have a like literary root in the romance of faery; but they 
are touched also, for Shakespeare, with the poetry of folklore, and 
the satire upon «humans» remains only as a delicate thread in å 
lovely imaginative creation. In Bottom and Titania human grossness 
and fairy fantasticality are brought together for the eternal joy of 
gods and men. 

The play in which the Shakesperean parody of love more espes 
cially runs riot is Twelfth Night. It bears many traces of the ine 
fluences of Jonson's Humour Comedy. Viola's maiden passion alone 
is reverently and tenderly touched. Even the shrewd and discreet 
Olivia, who wins our respect by her dignified attitude to the duke's 
importunity, is herself caught by a «most extracting frenzy» and 
does not escape the suspicion of ridicule which belongs to those 
who blunder in love. The duke is å subtly humorous study of a 
«way of love» very unlike that of Shakespeare's ideal lovers, — the 
self pleasing luxury of an artist in emotion and a child in will, who 
feeds his passion on music, and does his wooing by attorney. The 
duke and his vain courtship are taken in outline from the original 
story. Shakespeare's brilliant humour has enriched this gallery of futile 
lovesmaking with two other immortal figures, — Malvolio courting his 
lady with smiles and yellow stockings, and Sir Andrew, who gets no fur» 
ther than learning an assortment of fine words for an interview that 
never comes off, — å comic counterpart to lago's miserable dupe, 
Roderigo. 

The Merry Wives also shows the influence of the Humour 
Comedy. Slender is å true «countrysgull», nowhere more obviously 
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than in his wooing, or preparations to woo, sweet Ann Page. The 
adventures of Falstaff in pursuit of Mrs. Ford and Mrs. Page are 
brilliantly executed examples of åa kind of comic effect which Shake: 
speare's riper art habitually disdained. The queen, according to 
accepted tradition, had commanded him to represent «Falstaff in 
love». He responded by this goodshumoured wholesome inversion 
of the Italian novel of intrigue, where the knightly lover has as 
little to do with love as he has with the true and genuine Falstaff 
of Eastcheap. 


V. 


Finally, as Shakespeare recognised for purposes of comedy cer- 
tain types of lovesmaking alien to the ideal norm, so too, more 
rarely, for the purposes of tragedy. Ideal love, as has been seen, 
occurs constantly in the tragedies even where it does not directly 
affect or participate in the tragic issues; as with France and Cordes 
lia, Brutus and Portia, Richard II and his queen, Coriolanus and 
Virgilia. It may even subtly contribute, like the innocent boldness 
of Desdemona, to draw closer the entangling threads. But the more 
penetrating sense of evil which becomes apparent in his tragic period 
contributed to draw into the sphere of his art more prominently 
the disastrous aspects of the relations between men and women. 
That he refrained from exploiting in drama the more sinister forms 
of love, we have seen. But in some of his ripest and greatest work 
he resorted to types clearly marked off from the norm, — now by 
frail instability — now by lawless violence — and not merely admit» 
ting a tragic issue imposed from without, but directly breeding and 
evolving it from within. 

Love, like everything else which grows in Hamlet's Denmark, 
is touched with insidious disease. Ophelia is wonderfully imagined 
in keeping with the tragic atmosphere, an exquisite but fragile flower 
of the unweeded garden where evil things run to seed and good 
things wither. And her love, wholly unsShakesperean as it is, and 
therefore irritating to many readers, bears within it the seed of tras 
gedy both for Hamlet and herself. It is «a power girt round with 
weakness». She never falters in faithful devotion to him; but the 
«sweet bells», her father has told her, are «jangled», and she cons 
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sents both to be the instrument of the king and Polonius's «lawful 
espial» (which may, please heaven, restore him), and to deny his 
access and return his gifts. She stands alone among Shakesperean 
heroines in renouncing her love at a father's bidding. We seem to ap: 
proach for once the heroic renunciations of love in the name of 
principle or country which impress us in Corneille and Racine, — 
in Polyeucte or Bérénice. But no halo of sublime selfssacrifice 
surrounds Ophelia's renunciation, for her or for us. It is merely a 
piteous surrender, which breaks her heart, overthrows her delicately 
poised reason, and removes one of the last supports of Hamlet's 
trust in goodness. 

On the other hand Shakespeare occasionally found his tragic 
love in violent and lawless passion. We need not dwell on episodic 
incidents like the rivalry in the love of Edmund which crowns and 
closes the criminal careers of Goneril and Regan. In this case there 
was little scope for the undoing of soul which is the habitual theme 
of Shakesperean tragedy. Butin Measure for Measure an inrush 
of sensual passion instantly shatters the imposing but loosely built 
edifice of Angelo's morality, and though the play was meant for 
comedy, and the tragic point is thus (rather clumsily) blunted or 
broken off, the spiritual undoing of him is discernible enough. 
Without a thought of resistance he proceeds to act out the whole 
merciless catalogue of vices which the poet of the 129th sonnet saw 
attending upon lust." At the same time it is clear that Isabel, with 
her cold austerity, is an even greater anomaly among Shakespeare's 
women. Their purity is not that of a negative abstinence, but of 
wholeshearted devotion to the man they love. 

In Cressida he drew a kind of tragic love as lawless as Anges 
lo's and as sensual, but insidious and seductive instead of violent. 
Compared with the profligate women of Restoration Comedy she 
has a certain girlish air of grace and innocence. If she betrays 
Troilus for Diomede it is with åa sigh and a half wistful glance back 
at the deserted lover: «Troilus farewelll one eye yet looks on thee» 
(V, 2, 107). Though classed by the Folio editors — hesitatingly 
it would seem — with the Tragedies, this play seems to set at nought 
the whole scheme of Shakesperean tragedy. Neither Troilus nor 
Cressida has the grandeur without which ruin is not sublime; and 
their love has not the heroic intensity of those (like Heine's «Asra») 

* «perjured, murderous, . . . savage, extreme . . . rude, cruel, not to trust». 
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welche sterben wenn sie lieben. The only imposing figures are 
those of the great captains of the Greek and Trojan camps, who are 
but slightly concerned with their love. Nevertheless the whole ef. 
fect of the play is tragic, or falls short of tragedy only because the 
gloom is more unrelieved. There are no colossal disasters, plots, 
crimes, or suffering, nor yet the stormy splendour which agony 
beats out of the souls of Othello, Hamlet, Antony or Lear, and which 
leaves us at the close rather exultant than depressed. This tragedy 
is purely depressing because it strikes less deep; the harms do not 
rend and shatter but secretly undermine and insidiously frustrate. 
Cressida is the symbol of the love which may kindle valour for å 
moment but in the end saps heroism and romance at once, and 
which strikes the magnificent champions of Homeric story themselves 
with a futility more tragic than death, the futility hinted savagely 
in the Horatian Troiani cunnus teterrima belli causa, and 
superbly in Faustus's great apologue to «the face that launched the 
thousand ships». 

In Antony and Cleopatra, on the other hand, a type of love 
not in its origin loftier or purer than that of Troilus and Cressida 
is seen dominating two souls of magnificent compass and daemonic 
force. Antony is held by his serpent of old Nile in the grip of a 
passion which insolently tramples on moral and institutional bonds, 
private and public alike; which brings them to ruin and to death; 
and which yet invests their fall with a splendour beside which the 
triumph of the irconqueror appears cold and mean. There is no conflict, 
no weighing of love and empire, as great alternatives, against each other, 
in the manner of Comeille; nor does Shakespeare take sides with 
either; he neither reprobates Antony, like Plutarch, for sacrificing 
duty to love, nor glorifies him, like the author of the Restoration 
drama, All for Love, or the World Well Lost; still less does he 
seek to strike åa balance between these views. He is no ethical 
theorist trying exactly to measure right or wrong, but å great poet 
whose comprehensive soul had room, together, for many kinds of 
excellence incompatible in the experience of ordinary men. That 
Antony's passion for Cleopatra not only ruins his colossal power 
in the state but saps his mental and moral strength is made as mere 
cilessly clear in Shakespeare as in Plutarch. He is «the noble ruin 
of her magic». But it is equally clear that this passion enlarges and 


109 


Google 


C. H. HERFORD 


enriches his emotional life; in a sense other than that intended by 
the sober Enobarbus, 


«Å diminution in our captain's brain 
Restores his heart»; (III, 13, 198) 


and enlarged feeling opens up new regions of imagination and lifts 
him to unapproached heights of poetry, as in the unarmingyscene 
with Eros (IV, 14) and the farewell speeches to Cleopatra («I am 
dying, Egypt, dying,» IV, 15). And Cleopatra too, in the «infinite variety» 
of her moods, has moments of selfsforgetting devotion of which she 
was before incapable. Moments only, it is true; the egoist, the actress, 
the coquette, are only fitfully overcome; in her dying speech itself 
the accent of them all is heard. The «baser elements» are not ex 
pelled, but the nobler «fire and air» to which she dreams that she 
is resolved, triumph for an instant in her cry «Husband, I come». 
Love is for Shakespeare a spirit so pervasive and manifold, — 


«With the motion of all elements 
Coursing as swift as thought in every power» — 


that even its most tragic and ruinous passion may touch the spring 
of selfsforgetful devotion. 

Shakespeare's poetry takes account of so vast åa number of other 
things, of so many other ways of living and aspects of life, that we 
hardly think even of the author of Romeo and Juliet as in any 
special sense the poet of Love. Nor is he, if we mean by that that 
he thinks or speaks of Love in the transcendant way of Dante, or 
* Lucretius, or Spenser, or Shelley. Love with them is part of the 
vital frame of the Universe. Lucretius (in spite of his atomist creed) 
saw it pervading «all that moves below the gliding stars, the sea 
and its ship, the earth and its flocks and flowers». Dante saw it as 
the force which not only draws men and women together, but «moves 
the Sun and the other stars». Spenser saw it as «the Lord of all 
the world by right, that rules all creatures by his powerful saw». 
Shelley saw it as the sustaining force «blindly woven through the 
web of Being». For such heights of poetic metaphysic we do not 
look in Shakespeare. He is one of the greatest of poets, yet his 
poetry is woven of no tissue of myth and dream; its staple is the 
humanity we know, its basis the ground we tread; what we call the 
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prose world, far from being excluded, is genially taken in, and more 
alive than ever. And Shakespeare's most thrilling and splendid 
utterance, already quoted, about Love — (Love is not love which 
alters when it alteration finds, or bends with the remover to remove) 
only expresses with lyric entrain the ideal of love relations between 
men and women which we have seen to dominate his drama. 


University of Manchester. 
C. H. Herford. 
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prés de longues et sanglantes luttes, un rapprochement s'était 
Å opéré dans la seconde moitié du XVIme siécle entre I Angleterre 
et la France. En méme temps que les deux royaumes étaient amenés 
å s'unir contre I'Espagne, leur ennemie commune, la principale cause 
de désaccord disparaissait avec la prise de Calais par le duc de 
Guise en 1558. Jusqu'alors la présence des Anglais sur le continent 
n'avait servi qu'å raviver le souvenir des querelles d'autrefois et 
risquait toujours d'en alimenter de mnouvelles"  Aprés avoir 
soutenu les Huguenots, Elisabeth s'était accordée avec la cour et 
avait un instant révé d'épouser un prince de la maison de France, 
Anjou ou Alengon. Å partir de 1589, elle se rangea aux cötés 
d'Henri IV. 

Å la faveur de ces bonnes dispositions du pouvoir, des rapports 
nombreux et étroits s'établissaient entre les deux pays que leur situas 
tion géographique rend indispensables I'un å l'autre. On vit affluer 
å Londres et dans les grandes villes du sud et de l'est non seulement 
les réfugiés huguenots que les hasards de la lutte religieuse bannise 
saient du sol natal, mais une foule de marchands, d'artisans, de 
professeurs, de médecins, d'aventuriers qui venaient chercher fortune 
sur une terre hospitaliére. Vers la méme époque l'usage se généras 
lisait dans la bonne société anglaise d'envoyer les jeunes gens, pour 
parfaire leur éducation, séjourner quelques mois å Paris ou å Blois. 

En 1579, un certain Richard Field, de Stratford—on-—Avon, fils 
de tanneur, quittait sa petite ville pour Londres ou il servit d'ap: 


" En 1567, Ronsard parle, en s'adressant «au Seigneur Cecil» de 


— — — Joindre un jour par fidelle alliance 
Vostre Angleterre avecque nostre France. 
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prenti å un imprimeur huguenot connu, Thomas Vautrollier. Sept 
ans plus tard, Vautrollier mourut et Richard Field, ayant épousé la 
veuve, devint maitre—imprimeur å son tour. La méme année pro» 
bablement, son compatriote Shakespeare, venu å pied du fond de sa 
province, débutait comme acteur sur une scéne de la capitale. C'est 
chez Richard Field, il y a tout lieu de le supposer, que Shakespeare 
rencontra une famille d'humbles artisans picards, les Mongoye, dont 
il partagea le logis dans le quartier d'Aldersgate, au coin de Silver 
Street et de Monkwell Street (autrefois Mugwell Street), pendant 
les premiéres années du XVIle siécle". Sans doute, c'est dans la 
colonie huguenote de Londres qu'il apprit notre langue. 

Que Shakespeare ait su le frangais et qu'il l'ait su trés bien, 
il n'y a pas å en douter. Ses oeuvres sont lå pour en témoigner. 
Ne nous laissons pas arréter par les fautes d'impression de l'insfolio 
de 1623. La phrase, telle que Nauteur å voulu l'écrire, finit par se 
deviner sous l'extraordinaire accumulation de «coquilles» de P'imprimeur 
Jaggard. Qu'on en juge par une ou deux citations: 

«Unboyteene vert» (Merry Wives I, IV). «Mai foy, il fait 
fort chando. Je man voi å le Court la grand affaires» (Ibid.). 
«Dieu vou guard Monsieur. Et vouz ousie vostre serviture» 


(Twelfth Night III D. 


Un bon correcteur ayant revu le texte, il faut lire: «Un boitier 
vert. — Ma foi, il fait fort chaud. Je m'en vais å la cour, la grande 
affaire. — Dieu vous garde, monsieur. Et vous aussi; votre serviteur.» 

Il est étonnant qu'il y ait eu dans un théåtre de Londres des 
auditeurs assez nombreux pour comprendre les répliques en frangais 
dont certaines scénes sont parsemées, en particulier la scéne entre 
Pistol et le soldat frangais, entre Henry V et Catherine de France, 
entre le docteur Caius et Mistress Quickly. Il est arrivé å lauteur 
de nous montrer deux Francaises, Catherine de France et sa suivante 
Alice, s'entretenant exclusivement dans leur langue: 

«Alice, tu as été en Angleterre, et tu parles bien la langue. — 
Un peu, Madame. — Je te prie m'enseigner; il faut que j'apprenne 
å parler. Comment appelez vous la main en Anglois? — La main, 
elle est appelée, de hand. — De hand. Et les doigts? — Les 
doigts? Ma foi, j'oublie les doigts. Mais je me souviendrai. Les 


» On sait que cet intéressant renseignement biographique est då aux de 
couvertes du professeur C. W. Wallace. 
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doigts? Je pense qu'ils sont appelés de fingres; oui, de fingres. 
— La main, de hand; les doigts, de fingres. Je pense que je 
suis le bon écolier. J'ai gagné deux mots d'Anglais vitement.»! 

Et la legon d'anglais continue avec ses plaisanteries souvent 
grossiéres qu'une partie au moins de la salle devait étre å méme de 
comprendre. 

Pour Sir Sidney Lee, ce frangais est correct, il n'est pas «idiomas 
tique». Sans vouloir discuter cette restriction, on peut cependant 
affirmer que la connaissance que Shakespeare avait de notre langue 
n'était pas superficielle. Dans une de ses premiéres piéces on reléve 
un jeu de mots qui suppose la fine appréciation de certaines nuances 
de sens. Le roi est sollicité å la fois par la duchesse d'York qui 
lui demande gråce pour son fils et par le duc qui le supplie de 
rester inexorable: 


Duchess. — No word like pardon for king's mouth so meet. 
York. — Speak it in French, king, say. pardonnezmoi. 
Duchess: — Dost thou teach pardon, pardon to destroy? .. 
Speak pardon, as 'tis current in our land; 
The chopping French we do not understand. 


(Rich. II, V, ID. 


S'il fallait une autre preuve de sa connaissance de notre langue, 
on la trouverait dans l'emploi qu'il fait de vocables frangais et 
d'expressions frangaises. On remarque chez lui un phénoméne bien 
connu des bilingues. Comme le cerveau humain ne contient pas de 
cloisons étanches, les deux langues que l'on manie avec une aisance 
å peu prés égale, ont une tendance å se confondre, si bien que 1'on 
puise dans l'une pour alimenter l'autre. Sous la plume de Shake: 
speare qui composait trés vite, les mots frangais se pressent. Et ce 
ne sont pas toujours ceux que ses contemporains employent å l'oce 
casion. Au hasard des lectures on note: to englut (engloutir), 
(Henry V, IV, 3); gouts of blood (Macbeth II, I); scrimer 
(escrimeur) (Ham. IV, VID; antres (Oth. I, III); æillade 
(Wives I, III); pattens dans le vers: 


Look how the floor of Heaven 
Is thick inlaid with pattens of bright gold. 


(Merch. of Ven. V.) 
" Henry V, III, IV. 
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ou le poéte pense au vase sacré appelé paténe. Il transcrit quel» 
quefois en anglais une expression toute faite; «Was this a face, dit 
Cordélia en parlant de son pére abandonné, to watch (poor perdul) 
with this thin helm» (Lear IV, VID; ailleurs la phrase: il fait 
grand matin, devient chez lui: «It is great morning» (Troil. IV, 
ID; dans: «If by strong hand you offer to break in» (Com. of 
Err. III, I), on entend l'archaisme: å forte main; «no point» n'est 
pas autre chose que non point (Love's Lab. II, I). 


Il est peu probable que Shakespeare ait jamais visité la France. 
Å la différence de ses contemporains, il ne montrait aucun empress 
sement å connaitre l'étranger et la manie de voyager lui paraissait 
ridicule." Il serait vain de chercher chez lui le moindre souci de 
couleur locale: si le lieu de la scéne est en France, le spectateur 
l'apprend par un mot bref sans qu'aucun trait avertisse que les acteurs 
ont quitté les rives de la Tamise ou plus simplement ce paysage 
de réve auquel il est convenu de donner le nom de shakespearien. 
Il serait plus exact encore de dire qu'une atmosphére irréelle enves 
loppe tous les personnages. Loin de provoquer le sourire, les dise 
parates s'imposent: les sentences des tribunaux de Paris sont exécutées 
par le sheriff*; les Béarnais å la cour du roi de Navarre s'appellent 
Dick et Tom, I'hiver est rude et I'un souffle dans ses doigts tandis 
que l'autre ploye sous le fardeau des buches qu'il apporte dans la 
grande salle; la comtesse de Roussillon å dans son palais un rustre 
qui parle des puritains et, au nordsest de la France, dans la forét 
d'Ardenne, il croit pélesméle chénes, palmiers, aubépines et oliviers. 
La fantaisie du poéte åa une force créatrice; elle accomplit le miracle 
de transfigurer les choses sans plus d'efforts que la nature å laquelle 
il ne faut qu'un peu de neige ou les påles rayons de la lune. 


Appelés å se prononcer sur le caractére des Frangals, ses person 
nages ne s'écartent jamais des banalités courantes. Le Frangais est 
susceptible å l'excés* et sa politesse va de pair avec sa susceptibilité: 
il sait faire la révérence*, mais il tient la main sur la garde de son 
épée. Courtisan brillant, rompu aux exercices du corps, il aime 


" As you like it, IV, I. 

? All's Well, IV, I. 

* French quarrels (Hen. V, IV, I); French brawl (Love's Lab. III, 1); jeu de 
mots: querelle, sorte de danse. 

* Duck with French nods (Rich. III, I, HD. 
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passionément la chasse', I'escrime*, la danse". Les soins de la toi 
lette, la coupe des vétements, le préoccupent fort". S'il parle avec 
agrément, l'on ne peut faire fonds sur ce qu'il dit, car il est léger, 
håbleur* et inconstant*; å l'occasion, il manquerait å ses plus solen» 
nelles promesses, tant il est étourdi". Enfin c'est un viveur”. 

Une seule allusion aux Frangaises: «Let the Court of France, 
dit Falstaff en parlant de Mistress Ford, show me such another 
(lady)» (Merry Wives, III, III. 

Ces appréciations manquent d'indulgence, mais rien ne nous 
autorise å croire que ce fut lå l'opinion personnelle du poéte. Ses 
paroles les plus dures sont dans les piéces patriotiques ou elles 
étaient de circonstance; on pourrait mettre en regard quelques diss 
crets éloges”. N'oublions pas non plus les sarcasmes mordants å 
l'adresse de ses propres concitoyens'". En réalité, il entre une grande 


" French falconers (Ham. II, ID). 

* French rapiers, poniards, swords (Ham. V, ID). 

* Hen. V, III, V; Troilus, IV, IV. Cf. French brawl, ci dessus, la danse 
avait été importée en Angleterre en 1569. 

* French hose (Hen. V, III, VII: Macb. II, II; Merch. of Ven. I, ID; 
French slop (Rom. and Jul., II, IV); French velvet (Meas. for Meas. I, II); 
Polonius conseille å son fils de s'habiller comme les Frangais, 


. The apparel oft proclaims the man, 
And they in France, of the best rank and station, 
Åre most select and generous, chief in that (Ham. I, ID). 


5 «Forgive me that I do brag, dit Henry V, this your air of France hath blown 
that vice in me» (Hen. V, III, VI). 

* Done like å Frenchman, turn and turn again (I Hen. VI, III, III); Fickle 
France (King John, III, ID). 

" "Tis better using France than trusting France (3 Hen. VI, IV, I. 

* Plaisanteries sur «French crown», passim; 


When I was in France, 
Young men would be as sad as ni ght, 
Only for wantonness. (King Toha. IV, I. 


Å French song and a fiddle, etc. (Hen. VIII, I, 11). 


Those girls of Italy, take heed of them; 
hey say, our French lack language to deny, 
If they emand. (All's elt IL, D. 


* Paroles du roi de France å ses jeunes partant pour les guerres 
d'Italie: «Be you the sons of worthy Frenchmen» (All's Well, II, I); dans le 
méme discours oi il accuse le roi de France d'inconstance, Faulconbridge lui rappelle 
son titre «God's own soldier» (King John, II, ID); outre les conseils de Polonius 
cités plus haut, on notera: «The French can well on horseback» (Ham. IV, VID. 
Dans le portrait le plus détaillé, celui du prétendant frangais de Portia, il n'y å 
point d'animosité (Merch. of Ven. I, ID). 

19 Qu'il accuse sans ambages d'ivrognerie (Oth. II, III) et de folie (Ham. V, ). 
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part de convention dans ces divers jugements. Il serait facile 
d'accumuler les citations empruntées aux dramaturges contemporains 
et ou le Francais est accusé de défauts semblables". 

Aucun de ces jugements ne prétend å l'originalité; pour une 
opinion réfléchie il faut consulter un homme d'Etat, Sir Thomas 
Overbury: «.. Concerning the people, their children at first sight 
seem men, and their men children; . .. for the most they are all 
imagination and no judgment, but those that prove solid, excel ... 
No men stand more punctually upon their honour in matter of 
valour.» Il semble que par une sorte de divination, il ait entrevu le 
siécle de Louis XIV: «France is at this day the greatest united force 
in Christendom; the particulars in which it consists are these: the 
shape of the country, which being round, no one part is far from 
succouring another; the multitude of good towns and places of strength 
therein are able to stay an army, if not to waste it; the masses of 
treasure which the king hath in the Bastille» Il åa prévu le traité 
de Douvres et l'a justifié par avance: «Now the only entire body in 
Christendom that makes head against the Spanish monarchy, is France; and 
therefore they say in France, that the day of the ruin of France, is the 


» En voici quelquessunes: 


..+. 1 am å Frenchman, 
And for the greater part we are born courtiers. 
(Beaumont and Fletcher, Little French Lawyer I, I.) 


The French are passing courtly, ripe of wit, 
Kind, but extreme dissemblers; you shall have 
Å Frenchman ducking lower than your knee 
At th'instant mocking your very shoesties. 
(Ford, Love's Sacrifice I, I.) 


. +. Francel that garden of humanity, 
The very seedsplot of all courtesies . . 
There, every gentleman professing arms, 
Thinks he is bound in honour to embrace 
The bearing of å challenge for another. 
(Jonson, Magnetic Lady III, V.) 


If I betray, I'm French. 
(Dekker, Match me in London II.) 


Thus once I mean to try å Frenchman's faith. 
(Shakespeare Apocrypha, Ed. III, IV, I). 


Frenchmen's dalliance. 
(Marston, Satires II.) 
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eve of the ruin of England. So then this reason of state, of mutual 
preservation, conjoining them, England may be accounted å sure 
confederate of France» (Observations on the State of 
France, 1609.) 

Il faut revenir aux légéres esquisses des dramaturges enlevées 
en quelques coups de crayon. Par une rencontre piquante, le pors 
trait achevé du personnage était gravé par un des nötres, å peu 
prés å la méme époque, d'un burin puissant et cruel. Et l'on 
découvre en faisant ce rapprochement, que le Francais de Shakespeare 
et de ses confréres, tout comme le baron de Faeneste d'Agrippa 
d'Aubigné, est gascon. 

Rien d'étonnant å ce que le type traditionnel du Gascon se 
confondit aux yeux de nos voisins avec le type du Francais. L'Aquis 
taine avait longtemps fait partie du domaine royal d'Angleterre; et 
les Anglais avaient eu de bonnes raisons d'en vouloir aux aventu- 
riers gascons, favoris de leurs rois, qui les avaient si mal gouvernés. 

L'observation directe a eu si peu de part dans le jugement de 
Shakespeare que les rares Frangais mis en scéne, ne viennent nulles 
ment le confirmer. Le soldat avec lequel Pistol échange des pros 
pos, fait rire la populace. Le gentilhomme francais dans Cymbes 
line, dit quelques paroles insignifiantes. Le Dr. Caius luisméme qui 
aurait pu facilement étre pris sur le vif, médecins et charlatans de 
France abondant jusque dans l'entourage royal, figure comme pene 
dant au prétre gallois; tous deux sont lå pour parler anglais de tra» 
vers, «to abuse the king's English». Le type n'a rien de parti 
culiérement shakespearien, il se retrouve dans le théåtre de Beaumont 
et Fletcher ou les comiques de la Restauration viendront le copier. 
Nous allons voir ce qu'il faut penser des personnages historiques 
ou pseudoshistoriques. 

Le gout des piéces historiques, surtout des piéces empruntées 
aux chroniques nationales, était vif å l'époque ou Shakespeare débuta. 
Le peuple anglais tout frémissant encore de la victoire remportée 
sur la grande Armada, voulait qu'on fit revivre sous ses yeux ses 
triomphes passés. Exalter la mémoire de ses rois et de ses guers 
riers, humilier les adversaires d'autrefois, c'est å quoi durent s'aps 
pliquer les auteurs dramatiques. Beaucoup plus préoccupé de plaire 
que d'étre historien impartial, Shakespeare ne se fait pas le moindre 
scrupule de ravaler I'ennemi. Ici, les détracteurs du poéte ont beau 
jeu. Le dauphin Louis, Charles VII sont de tristes personnages: 
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le premier veut massacrer les barons anglais gråce auxquels il a gagné 
une victoire, I'autre abandonne par un traité honteux les provinces 
qu'il vient de conquérir.  Quelques critiques anglais ont cru que la 
Premiére partie de Henry VI n'était pas de Shakespeare parce 
que Jeanne d'Arc y est représentée comme sorciére et ribaude et que 
pareil contresens est incompatible avec le génie du poéte!; ils oube 
lient que dans ces essais de sa jeunesse, Shakespeare se contente de 
remanier de vieilles piéces auxquelles allait la préférence du public; il ne 
pouvait innover que dans des limites étroites et d'ailleurs, å tort ou 
å raison, il apparait pendant toute sa carriére dramatique beaucoup 
plus désireux de suivre le gout du jour que de le diriger. Il est 
loisible de supposer que l'auteur d'Hamlet a souri en relisant la 
trilogie d'Henry VI; il n'avait pas å la regretter: exigerastson d'un 
tragique du XVIme siécle un sentiment historique développé alors 
qu'on n'en attend pas aujourd'hui de la part d'un entrepreneur de 
spectacles cinématographiques? L'un et l'autre ne se soumettent 
qu'au jugement de la foule qui se presse aux portes de la salle. 

Les événements contemporains ne paraissent pas avoir retenu 
longtemps l'attention de Shakespeare. Disciple de Marlowe, il ne 
suivit pas l'exemple du maitre qui avait mis å la scéne le massacre 
de la Saint-Barthélemy. Les succés de Chapman le laissérent ine 
différent. C'est å peine si l'on trouve dans une de ses comédies une 
allusion au soulévement de la Ligue contre Henri IV.” 

Une seule fois, dans Peines damour perdues, probablement 
sa premiére production, il chercha å exploiter le sentiment de curio» 
sité populaire en s'inspirant de l'actualité. Les troupes anglaises, 
sous les ordres d'Essex, portaient justement secours å Henri IV. 
Le moment était bien choisi pour montrer dans une piéce dont la 
donnée est toute de fantaisie, le célébre roi de Navarre et ses grands 
amis. Å la différence de Marlowe et de Chapman, Shakespeare se 
soucie peu d'étre exact: le roi s'appelle Ferdinand et le chef de la 
Ligue Mayenne, reconnaissable sous le nom anglicisé de Dumaine, 
est de son entourage. Les critiques ont eu quelque peine å découvs 
rir sous les riches broderies de limagination du poéte, de menus 
faits kos Dee racontés par un Monstrelet.* 


t is åa happiness not to have to ascribe to our grenen poet the crude and 
hateful handling of the character of Joan of Arc (Dowden). 


In her forehead . . making war against her heir (jeu de mots: chevelure, 
héritier du tröne), Com. of Érr. III, II. 
» Sidney Lee, New StorvofLove's Labour's Lost, dans Cent. Mag., oct. 1880. 
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Cette répugnance å parler sans voile d'événements contemporains 
s'explique par le désir d'éviter un conflit avec les autorités. Un 
auteur dramatique, le journaliste de ce tempsslå, était tenu de 
redoubler de circonspection dés qu'il visait de prés une téte couron: 
née. Pour sa Tragédie de Biron qui avait offensé M. de Beau 
mont, ambassadeur de France, Chapman fut poursuivi et n'échappa 
å la prison que par la fuite. 

Peines d'amour perdues est donc une piéce pseudoshistoris 
que, dont les personnages portent des noms ou des titres connus. 
Ils sont sympathiques d'ailleurs. Deés que Shakespeare s'affranchit 
de la tradition patriotique des «chroniclesplays», les préjugés contre 
les Francais et leurs rois tombent. On le constate aussi dans Tout 
est bien qui finit bien et dans le Roi Lear. Ces deux piléces 
mettent en scéne un roi de France, personnage pseudoshistorique, 
qui a le beau röle. C'est d'abord un vieillard plein de dignité å 
qui un des seigneurs de sa cour peut dire, sans le flatter: «On 
vous aime, sirel» Et qui ne sait combien la conduite d'un autre roi 
de France envers Cordélia est chevaleresque. Repoussée par son 
pére, dédaignée du duc de Bourgogne, l'un de ses prétendants, la 
malheureuse Cordélia serait perdue sans le roi de France; il se penche 
vers celle dont il vient de dire: «she is herself å dowry» et ajoute 
les beaux vers: 


Fairest Cordelia, that art most rich, being poor; 
Most choice, forsaken; and most loved, despised! 
Thee and thy virtues here I seize upon . .. 


Le geste est plein de noblesse: «imprudence d'impulsif»", dira Lear, 
et ce jugement d'un homme dont la passion å causé la ruine, sous 
ligne par son ironie le désintéressement du jeune roi. 

Pour sentir l'influence d'un pays étranger, il n'est pas nécessaire 
de le visiter et l'on peut se dispenser d'en étudier I'histoire, pourvu 
qu'on en connaisse la langue et la littérature. Or, Shakespeare 
lisait des livres frangais; on a la certitude que, parmi les volumes 
les plus assidument feuilletés de sa bibliothéque, se trouvaient nos 
prosateurs et nos poétes du XVIme siécle. Inutile de refaire encore 


, ++. The hotblooded France, 
That dowerless took our youngest daughter. 
(A. II, sc. IV.) 
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une fois le travail de patience qui consiste å rapprocher tel passage 
du poéte et tel fragment d'auteur frangais dont il semble s'étre inspiré. 
Il suffira de résumer les conclusions auxquelles des recherches récentes 
ont abouti. 

Le livre dont il å tiré le plus grand parti, est fort peu connu 
aujourd'hui; ce sont Les histoires tragiques de Boiastuau et 
Belleforest (1559) ou il å puisé le sujet de plusieurs piéces parmi 
lesquelles Hamlet et Roméo et Juliette. 

On aå remarqué de nombreuses réminiscences de Rabelais et de 
Montaigne. Le premier å fourni notamment le nom du maitre 
d'école Holofernes' et le passage célébre du Roi Lear sur Néron 
aux enfers”. Au second est empruntée la description que fait Gon- 
zalo, dans la Tempéte, de sa république idéale*. 

D'aprés Sir Sidney Lee, la dette de Shakespeare envers les drama 
turges frangais est considérable. C'est gråce å notre théåtre classique 
du XVIme siécle qu'il a su se servir de Plutarque; il avait d'ailleurs 
å sa disposition une traduction anglaise d'Amyot. 


L'action des poétes a été plus subtile; elle est restée longtemps 
ignorée. On ne soupgonne pas encore généralement que la fameuse 
tirade: «All the world's a stage»" rappelle Ronsard Dans Henry 
VIII se lisent les vers: 


Men's evil manners live in brass; their virtues 
We write in water. (IV, II.) 


Or quelque chose d'étrangement pareil se retrouve chez Bertaut*: 


On ne se souvient que du mal, 
L'ingratitude rågne au monde: 
L'injure se grave en métal, 
Et le bienfait s'écrit en l'onde. 


Veutson un autre rapprochement aussi troublant. Tout le monde 
connait l'éloge de la musique: «The man that hath no music in 


" Love's Labour's Lost. 

3 Lear III, II 

> Tempest IL, I. 

* As you like it II, VIL 

5 Le monde est le théåtre et les hommes acteurs (Oeuvres I V, 184). 
* Oeuvres, p. 365. 
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his soul.»" Mais Ronsard å dit la méme chose: «Celuy lequel ayant 
un doux accord d'instruments ou la douceur de la voix naturelle, ne 
s'en resjouist point, ne s'en esmeut point, et de téte en pieds n'en 
tressault point, comme doucement ravy, et si ne sgay comment dérobé 
hors de soy; c'est signe qu'il a l'åme tortue, vicieuse et dépravée et 
duquel il se faut donner garde, comme de celui qui n'est point 
heureusement né.»” 

Un jour enfin, que le poéte feuilletait la Bible francaise d'un 
réfugié huguenot ou peutsétre l'entendait lire, un verset de la deuxiéme 
épitre de saint Pierre lui resta dans la mémoire”: «Le chien est 
retourné å son propre vomissement et la truie lavée au bourbier», 
et la citation trouva place dans Henry V.* L'exemple est sans 
doute unique dans son théåtre. 

La démonstration est faite: Shakespeare savait le francais et 
lisait nos auteurs. Il serait hasardeux de pousser plus loin la con 
clusion. Une discussion å coups de citations pour préciser la pensée 
du poéte sur nous ou sur tel personnage de notre histoire, ne pro: 
duirait aucun résultat. Possible avec un auteur dont la personnalité 
transparait dans les écrits, comme Marlowe, Jonson, Chapman, elle 
est impraticable å cause du caractére énigmatique de Shakespeare. 
Tout ce que l'on sait de sa vie confirme l'impression laissée par 
Ioeuvre: il s'applique å rester impersonnel.” On dirait que ses 
pléces sont, dans sa pensée, la propriété de la troupe au méme titre 
que les décors et les accessoires. Son appréciation importe peu; 
l'essentiel, c'est d'attirer la foule, d'exciter les applaudissements, et 
de contribuer å la prospérité de l'entreprise commune. Son röle å 
lui, n'est ni de donner des legcons d'histoire aux spectateurs ni de 
former leur gout. Deés lors qu'ils ne réclament pas quand Jeanne 
d'Arc prend Rouen ou si la piéce est mal construite, pourquoi 
s'embarrasser de difficultés inutiles? Les manuscrits que Burbage laisse 
trainer dans les coulisses, ne doiventsils pas étre soustraits å l'im 
primeur? Des chefssd'oeuvre dans ce répertoire du Globe? Des 


" Merch. of Ven. V, I. 

* Oeuvres VII, 337. Ces rapprochements ont été faits par Sir Sidney Lee 
dans son excellent livre French Renaissance in England. 

3 11, 22. 

* A. III, sc. VIL 

5 «Shakespeare's personality was of the least obtrusive; his natural disposition 
was to keep aloof.» Jusserand, What to expect of Shakespeare. 
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piéces de circonstance plutöt! Il aurait fallu le penchant de Falstaff 
å l'exagération pour s'imaginer que l'on relirait ces productions, 
trois siécles aprés la mort de l'auteur, dans le dessein de deviner 
ses opinions. Mais c'est notre faron å nous de rendre hommage 
au génie. 


Ch. Bastide. 
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er die Zeit in ihrer Not oder zu ihrem höchsten Glucke fir 
sich das Genie, oder schafft das Genie seine Zeit? Diese 
Frage wird immer neu sich aufdrången, wenn man auf die Schwelle 
des Hauses tritt, das einer der Grossen im Geiste bewohnt. Beides 
ist da: Not oder Glick der Zeit und das Genie, die eine verlangt 
es als seine letzte Erfullung, das andre steht als ein ewiges Råtsel 
in seiner Erscheinung da. Man glaubt so viel getan zu haben, 
wenn man das Bergland, aus dem der Hochgipfel Shakespeare 
aufragt, bis in seine letzten Hugel und Tåler erforscht hat — dem 
Råtsel seines Werkes ist man dadurch doch nicht nåher gekommen. 
Das Drama vor ihm war ein zu tiefst aufgelockerter Boden, aber 
neben der Uberfulle der furchtbaren Keime lag ebensoviel wildestes 
Unkraut, das fortwåhrend in Gefahr war, Uppig alles iiberwuchernd 
aufzuspriessen. Es waren nur wenige Jahre, ehe der junge Stratfor» 
der Flåchtling an die Tore eines der Schauspielhåuser von London 
klopfte, als Sir Philippe Sidney in seiner Defense of Poesy 
das schmerzliche Wort aussprach: «Warum ist England, die Mutter 
so ausgezeichneter Geister, zu einer so bösen Stiefmutter der Poeten 
geworden?» Und wenn dieser hochgebildete Kritiker noch in der 
Lyrik einige kleine Sterne zu finden weiss, das Drama ist ihm hoff. 
nungslos, denn ausser Gorboducs noch fehlerhaftem Versuch 
«zum hohen Stile Senecas emporzuklimmen», erscheint ihm alles 
verdorben, was iiber die Buhne geht, «wo man Asien auf der einen 
und Afrika auf der andern Seite hat und daneben so viele andre 
kleine Königreiche, dass der Schauspieler, wenn er auftritt, immer 
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damit beginnen muss, zu sagen, wo er ist, weil sonst die Geschichte 
nicht begriffen wird. Jetzt kommen drei Damen herbei, die Blumen 
påliicken, dann miissen wir die Biihne fur einen Garten halten, jetzt 
hören wir von Schiffbruch auf dem gleichen Platze und nun sind wir 
zu tadeln, wenn wir sie nicht fir einen Felsen halten. Von rucke 
wårts kommt ein scheussliches Ungeheuer hervor mit Feuer und 
Rauch, dann sind die bejammernswerten Zuschauer gezwungen, sie 
fir eine Höhle zu halten, unterdes stiirzen zwei Heere herein, durch 
vier Schwerter und vier Schilde repråsentiert, welches harte Herz 
wird sie denn nicht för ein Schlachtfeld halten? Was die Zeit an 
betrifft, ist man noch freigebiger; sehr gewöhnlich ist es, dass zwei 
junge furstliche Personen sich verlieben, nach manchen Hindernissen 
wird sie schwanger, gebiert einen schönen Knaben, der geht vere 
loren, wird ein Mann, verliebt sich und ist bereit, ein neues Kind 
zu zeugen und all dies im Verlauf von zwei Stunden; wie unvere 
ninftig das ist, muss jede Vernunft begreifen .... Und ausser 
solchen groben Ungereimtheiten, wie sind doch alle diese Stucke 
weder rechte Tragödien noch rechte Komödien, Könige und Clowns 
werden zusammen gebracht, nicht weil es die Sache so mit sich 
bringt, nein, am Kragen schleppt man den Clown herein, um ihn 
seinen Part in der majeståtischen Handlung spielen zu lassen, ohne 
Anstand und Vernunft: So wird mit ihrem Mischmasch von Tragi: 
komödien weder Bewundrung und Mitleid noch rechte Fröhlichkeit 
erzeugt.» 

Wohl liegt, wenn man das heute liest, die Anklage einer ge 
wissen Instinktlosigkeit nahe, mangelnden Blick fur das Kommende, 
Werdende, hat Sidney hier gewiss bewiesen, so historisch entschulde 
bar sein Standpunkt dem mnationalen Drama gegeniiber auch ist. 
Sidney hatte trotzdem ber das Wesen der Kunst nachgedacht, wie 
keiner seiner Zeit, er wusste, dass das Genie nicht durch Fleiss ere 
langt wird, dass orator fit poeta nascitur; dass, obwohl der Dichter 
Schöpfer und vates ist, er doch ein Mensch voll Irrtum ist, ber 
dem die Kunst hoch und fehlerlos steht, dass man daher die Mångel 
ihrer Diener nicht gegen sie wenden dirfe, «denn nur durch wenige 
wird die Kunst vollendet». Und jenen Verderbern des Schauspiels 
rief er årgerlich zu: «Wissen sie nicht, dass eine Tragödie den Ges 
setzen der Poesie und nicht der Geschichte untersteht, dass sie nicht 
gebunden ist, der Erzåhlung zu folgen, sondern die Freiheit hat, 
etwas ganz neues zu bilden oder die Geschichte zu gestalten nach 
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dem tragischen Gefuge (conveniencies)?» Das ist alles ebenso tief 
wie sonnenklar und unbestreitbar gesagt. — 

Und mehr als das, es ist wahrlich kein Zufall, dass das natios» 
nale Drama in England keinen Theoretiker gefunden hat, dass die 
eigentliche Asthetik schon bei Lebzeiten Shakespeares, mit seinem 
Nebenbuhler Ben Jonson genau an Sidney mit ganz åhnlichen 
Forderungen nach Unterordnung unter die nationale Gesetzmåssig» 
keit ankniipft. Es ist darum gewiss ebenso miissig wie falsch, wenn 
man Sidney damit entschuldigt, dass er noch keines der grossen 
Meisterwerke des nationalen Dramas gekannt habe, und dass er die 
Werke Shakespeares mit Begeistrung begrisst haben wiurde — 
das einzige, was man sicher sagen kann ist, dass dann der Åsthes 
tiker Sidney geschwiegen håtte. VUn:weifelhaft aber hatte Sidney 
mit seinen Sorgen dem Drama seiner Zeit gegeniuber Recht; die 
grösste Gefahr lag in seiner Verwahrlosung, in seiner wilden Ziugel» 
losigkeit und Neigung zu völliger Formlosigkeit, die immer nur zu 
wachsen schien. Wir können das wahrlich nicht auf eine besondere 
Wildheit der Zeit schieben, nicht nur Sidney selbst, diese Blåte 
höfischer Kultur, und sein ganzer Kreis spricht dagegen, sondern 
auch die hochentwickelte Lyrik, mit ihrer vielfachen Neigung zu 
strenger Form von Sonnett und Stanze, die auch aus den wildesten 
Dramen sich wie Perlen aus roher Fassung abheben, und dies gilt 
auch noch får die meisten Stucke der unmittelbaren Vorgånger 
Shakespeares, Marlowe ausgenommen, bei dem aber die Gefahr der 
Verirrung zu kunstzerstörender Masslosigkeit deshalb nicht geringer 
war. So erleben wir hier das in der Geschichte der Kunst nicht 
gerade håufige Schauspiel, dass die Gefahr einer Sprengung aller 
Form vorliegt, ehe denn noch eine Form geschaffen ist, dass wir in 
dieser Kunst etwas von dem tollen Ubermut eines Barock spiiren, 
nur dass hier nicht wie dort die Ausgelassenheit in einem Uber: 
mass der Form, sondern in einem Ubermass an wilder Lebenskraft 
sich åussert, wie schon Heywood das in seiner halb bewundernden, 
halb spöttischen Weise ausdruckt: 


«Um zu befriedigen die neugierige Zeit, 
Hålt unsre Biihne Götter selbst bereit, 
Formt als Planeten sie; die Hölle wehrt 
Den Furien nicht zu kommen, sie beschwört 
Allein der Muse Zauber. Weiterhin 

Bringt ihre Hilfe mannigfach Gewinn, 
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Geschichte wird durchblåttert, es erschliesst 
Verborgne Schrift der Feder sich, sie griisst 
Auch niedren Vers, gelesen und gesungen 

In heimischen, mehr noch in fremden Zungen. 
Von Elf und Nymph", die See und Land gebiert, 
Und Wies' und Hain wird keine Zahl scandiert, 
Der wir nicht Fisse leihn. Es ist bekannt: 
Gerieten in der Chronik wir auf Sand, 

So liessen wir Erfindung freien Lauf: 

Wir tauchten in das Centrum, flögen auf 

Zum Primum mobile, den höchsten Höhn 

Und liessen euch zu Lieb nichts zwischen stehn.» 

Und nun tritt der Genius das Erbe dieser formlosesten aller 
Formen an, scheinbar ohne Kritik und ohne Wunsch einer Neues 
rung. Und doch, wenn höchste Kunst letzte Deckung von Form 
und Inhalt ist, ein vollkommenes Ausfullen des Gefåsses, dann ist 
diese Form die höchste Form Shakespearescher Kunst. Wir wissen 
nichts und werden niemals etwas von dem Menschen Shakespeare 
uber sein Werk hinaus wissen, alle Versuche, den empirischen Men» 
schen mit seinen menschlichen Erlebnissen — selbst solchen, die sich 
zum Werke steigerten, heraus zu stellen, miissen klåglich scheitern 
und im Grunde ist die ganze psychologische Literatur, mag sie 
den alles oder viel Wissenden, den Fachmann vieler Wissenschaften, 
den Kleinbiirger von Stratford, das Landkind darstellen wollen, wert» 
los und fuhrt dem Geheimnis des Werkes nicht nåher, låsst sich 
doch aus diesen Werken, wenn man will, zu allen solchen Behaupt 
ungen auch das Gegenteil herauslesen. Fin letztes Unverståndnis 
fur das Wesentliche fuhrt doch von hier in einer Linie zu jenen 
Toren, die in dem Irrgarten ihrer Verfassertheorien das Werk ganz 
aus den Augen verlieren. Gewiss auch die Werke Shakespeares 
waren einst die Erlebnisse eines empirischen Menschen, aber in die 
sem Menschen war das kinstlerische Frlebnis ein Welterlebnis, 
jede fir den gewöhnlichen Menschen, ja vielleicht fir jeden andern 
Kunstler oberflåchlihe Wortwendung oder Geste zog fur seinen 
Geist immer gleich den Schleier von der tiefsten Mitte des Welts 
wesens, liess ihn bis auf den Grund sehen. Und wenn jedes kunst» 
lerische Erlebnis ein geformtes Erlebnis sein muss, wenn in der 
rhytmisch bewegten Seele eines Dichters die schöpferische Schaffen» 
vision sich in pråstabilierter Harmonie mit der Form des Werkes 
zeigt, sodass beider Geburtsstunde die gleiche ist, dann ist es von 
nie ausschöpfbarer Wichtigkeit, dass die Form, in die Shakespeare 
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seine Welterlebnisse goss, die des Dramas seiner Zeit war, d. h. 
eine Form von unglaublicher Dehnbarkeit, vieldeutig und vielseitig, 
scheinbar grenzlos, dem höchsten Pathos wie dem possenhaften 
Witze sich anschmiegend; das war die Form, die auf einen Shake: 
speare wartete und die nur er auszufillen vermochte und die erst er 
dadurch zu einer Form erhob. 

Wenn wir mit aller Sicherheit von einem Erlebnis Shakespeares 
sprechen können, das von weittragendsten Folgen fur sein Werk 
war, so ist es das Erlebnis des Theaters und zwar dieses als Ganzes 
gefasst: als Bihne, als Zuschauer und als dargestelltes Werk. Diese 
drei bildeten in dem jungen englischen Theater eine kaum jemals 
wiedererreichte Einheit. Das ganze englische Volk war nicht nur 
Zuschauer, sondern spielte selbst Theater, jene köstlichen Ripelscenen 
im Sommernachtstraum håtten nie entstehen können, wenn nicht 
wirklich die Handwerker sich selbst ebensogerne håtten agieren 
sehen, wie die Herrn und Damen des Hofes, bis zu den Herrschern 
hinauf. In dieser Hinsicht ist das Theater in England zweifellos das 
volkstimlichste, das Volksgeborene, und ibertrifft darin noch das 
spanische, den einzigen Rivalen, den es hier besitzt. Noch nicht 
gar zu lange vor Shakespeares Ankunft hatten sich an dem Weich: 
bild von London die beiden ersten festen Theater angesiedelt, höchst 
ungern geduldet von den Organen der Ordnung, aber protegiert 
nicht nur vom ganzen Volke, sondern auch von der Königin, vers 
achtet von der vornehmen Bildung, gehasst von den sittenstrengen 
Puritanern, denen das wilde Leben, das sich um sie angesiedelt 
hatte, nur zuviel Anlass zum Ärgernis bot, aber voll unwidere 
stehlicher Anziehungskraft fur die jugendlich lebendigen Talente 
aller Volksschichten. Dort lernte der junge Dichter sein Handwerk 
von Grund aus, dort strömte das Leben zuerst in seine Kinstlerseele. 

Seltsamerweise zeigte dieses Theater bei der unendlichen Kluft, 
die es in jeder inneren Beziehung von dem antiken scheidet, doch 
in der åusseren Gestaltung der Bihne einige Beriihrungspunkte mit 
ihm. Wie bei der griechischen Bihne war auch hier der Zuschauers 
raum im Ganzen unbedeckt. Auch im englischen Theater war mit 
wenigen Åusnahmen die ovale Form vorherrschend. Das Wichtigste 
unter allen war aber die Unverånderlichkeit der Biuhne selbst, ihr 
Mangel an eigentlichen Dekorationen." Dem antiken Schauspiel 


t Mit dem bisher zu Gebote stehenden Material zu einer klaren, ganz ein 
wandfreien Vorstellung der Shakespearebiihne zu gelangen ist wohl noch nicht 


128 


Google 


DER LEBENDIGE SCHAUPLATZ IN SHAKESPEARES DRAMEN 


war nun mit der feststehenden Bihne auch eine åusserste Beschrån» 
kung in der Verånderung des Schauplatzes auferlegt. Die meisten 
Sticke spielen vor einer unverånderten Dekoration, die Tragödien 
vor dem Pallast oder Tempel, die Komödien auf der Strasse; ganz 
sparsam findet wohl auch in der Tragödie eine Schauplatzånderung 
statt, so im Ajax des Sophokles oder dem komplicierteren Scenene 
wechsel in den Eumeniden, dem letzten Sticke der Aischylåie 
schen Agamemnontrilogie. Auch sonst war der Scene eine ges 
wisse Beweglichkeit zugebilligt, so wie die erste Scene in den Kranz 
spenderinnen an Agamemnons Grabe sich dem Augenschein nach 
dicht vor den Pallasttoren abspielt und doch das Wiedersehn Eleks 
tras mit Orest ganz geheim und abseits vor sich gehen muss. Im Gane 
zen aber war die Scene fir den griechischen Schauspieler nichts als 
Hintergrund, von dem er sich plastisch ganz fur sich abhob, nur 
im Opfer neigte er sich spendend der Erde zu oder hob flehend 
die Hånde zu den Göttern, und sein oder der Götter Haus deutete 
der feststehende Aufbau in seinem Rucken, in dessen Inneres der 
Zuschauer nur in Augenblicken höchster Enthiillung einen Blick 
tun durfte. Allerdings hatte die griechische Biihne niemals die Starrs 
heit der klassizistischen, wo das Antichambre in der Tragödie, die 
Strasse in der Komödie zu einem völlig toten und gleichgiltigen 
Schauplatz fir den Schauspieler, sowohl wie fur den Zuschauer 
wurde. Das athenische Volk, das in seinem Theater das Vorbild 
aller andern griechischen Biihnen geschaffen hat, hatte mit einer 
wundervollen Geste den Zugang, der links vom Zuschauer auf die 
Scene fuhrte, den Weg der Fremde genannt, denn dort hiniber sah 
es auf das Meer und seine Schiffe, den Hafen und den Weg, der 
von dort her zur Stadt herauffuhrte; welch eine geheimnisschwan: 
gere Nachricht musste der Bote bringen, der von dieser Seite die 


möglich. Alles aber scheint mir dafiir zu sprechen, dass die Biihne unter Elisa 
beth sich von der, die Sidney verspottet, wenig unterschieden haben wird, d. h. 
dass sie sicher keine Seitencoulissen und auch nur wenige vielleicht feststehende 
Versatzstiicke gehabt hat. Auch mit dem Zwischenvorhang låsst sich im Ganzen 
wenig anfangen, solange wir annehmen, dass die Bihne ganz in den Zuschauer- 
raum hineinragt, wasin den grossen öffentlichen Theatern wohl zweifellos der Fall 
ist. Wie sie sich spåter unter Jacob etwickelt hat, besonders unter der fiir die 
Maskenspiele so bedeutsamen Maschinentechnik, wie auch der gedeckten «privy 
theatres», wage ich hier nicht zu entscheiden; es wåre sicher von grosser Wichtig» 
keit, einmal genau zu untersuchen, wie sich allmåhlich die naturalistische Biihne 
herausgestaltet hat. 


9 — Edda. VI. 1916. 129 
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Bihne betrat, ist es nicht, als ob alle Ferne der ganzen Welt damit 
in die Scene hineingezogen wurde? Und auf der andern Seite kam 
der Weg Heimat, denn von dort her grisste die Stadt mit ihren 
Mårkten und Tempeln, der Bote der dorther kam, kundete von 
Nahem und Vertrautem: so ward schon die eigentliche Scene des 
griechischen Theaters zu einem weltumspannenden Symbol. Und 
auch in Handlung und Zeit hat sich das griechische Theater dem 
römischen Schuldrama gegeniber, wie dem klassizistischen, das in 
seine Fusstapfen trat, von der ångstlichen Regelhaftigkeit frei ge 
halten. Wohl darf die Handlung nur vollendet als Nachricht des 
Boten auf die Buhne kommen oder mit dem Schauspieler selbst in 
ein grosses Bild zusammengefasst auf der Schwelle des Hauses ere 
scheinen, darum kann sie sich zeitlich in kurze Höhepunkte zusam 
mendrången. Sir Philippe Sidney aber wurde sich wohl gewundert 
haben, dass bei den Vorbildern seines Seneca die «Vernunft» auch 
nicht die erste Stelle einnahm, was håtte er zu der ersten Scene im 
Agamemnon gesagt, wo an einem Morgen das Feuersignal von 
Trojas Fall, die Ankunft des die Nachricht kiundenden Boten und 
gleich auf seinen Fersen der Einzug Agamemnons, dessen Schiffe auf 
der Reise von Troja nach Mykene zudem noch von furchtbaren 
Sturmen aufgehalten wurden, erfolgt. 

Und nun die Shakespearebiihne, wie sie die grossen Volkstheater 
gestalteten: ein auf Pfosten erhöhtes Brettergerist ragt in den 
Zuschauerraum so hinein, dass es von drei Seiten von ihm umgeben 
ist. Eine erhöhte Brucke, «dass jedermann wohl sehen kann», nennt 
sje Thomas Plattner, der 1599 dort einen Julius Caesar hat 
uber die Bretter gehen sehen. In der Hinterwand waren nur die 
Ausgånge fir die Schauspieler, wahrscheinlich drei an der Zahl, wie 
bei der griechischen Bihne. Auf einer der drei erhaltenen Zeiche 
nungen schiitzt ein såulengetragenes Dach die hintere Hålfte der 
Biihne, vielleicht urspringlich nur, um auch bei Wetterunbill weiterø 
spielen zu können, vielleicht von Anbeginn, um Binnen» und Frei: 
luftscenen von einander zu scheiden. Dazu trat dann noch eine ge 
legentlich benutzte Oberbiihne: ein Balkon an oder in der Hintere 
wand, iber den Ausgangstoren, die in der Oberbiihne der griechis 
schen Scene auch ein Analogon hat. Spåter hat man sich dann wohl 
mit allerlei Vorhången dekorative Hulfen gegeben und verschiedene, 
vielleicht zuerst feststehende Versatzstucke, unterstitzen in etwas 
die angestrengte Phantasie der Zuschauer. Dieser kahle und unver» 
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ånderliche åussere Rahmen war nun aber nicht, wie bei den Gries 
chen, eindeutiger Hintergrund fir die handelnden Personen, nein, 
er sollte im wörtlichsten Sinne eine Welt bedeuten und eine Welt 
umspannen. Mit Gedankenschnelle konnte der Dichter seine Schau 
spieler an jeden Ort versetzen, der ihm fur die Klarheit und den 
Fortschritt seiner Handlung nötig schien, und die Zuschauer folgten 
ihm leicht; schon vor Shakespeare waren sie daran gewöhnt, nur 
durch das Wort und die Gebårde hindurch die Scene zu sehen. 
Dadurch aber geschah das Paradoxon, dass diese Scene, die man 
nicht sah, und weil man sie nicht sah, dem Zuschauer besonders 
nahe geriickt war, und auch die handelnden Personen des Schau 
spiels konnten die Scene nicht als etwas Bekanntes so ohne weiteres 
wie im klassischen Drama bei Seite lassen; der Schauspieler musste 
beim Eintritt irgend wie sagen, wo er sich befand, oder durch eine 
Gebårde, vielleicht die des Blumenpfluckens, andeuten, dass hier ein 
Garten sei. So brachte auch er den Schauplatz zu sich und seiner 
Handlung in eine besondere Beziehung, beide, Zuschauer und Schaus 
spieler wuchsen dadurch in eine ganz besondere Stellung zur Scene 
hinein, sie mussten sich den Schauplatz der Handlung gleichsam in 
jedem Augenblick neu fur sich erschaffen. Gewiss war das åussere 
InsBeziehungssetzen von Scene und Handlung in den ungeschickten 
Hånden fruherer Dichter håufig nur ein komischer Notbehelf. Aber 
kein geringer als Shakespeare selbst hat mit der souverainen Grösse 
seinem eigenen Können und Wirken gegeniber durch den Chorus 
zu Heinrich V die Ohnmacht seiner Buhne verspottet: 
«Stopft man wohl 

In dieses O von Holz auch nur die Helme, 

Wovor bei Agincourt die Luft erbebt, 

O so verzeiht, weil eine krumme Zahl 

Im engen Raum wohl fur Millionen gilt, 


Und lasst uns Nullen dieser grossen Summe 
Auf eure einbildsamen Kråfte wirken.» 


Aber er kennt seine Zuschauer, er weiss, was er ihnen zumue 
ten darf: 
«Erginzt mit den Gedanken unsre Mångel.» 
Und weiter: 


«So fliegt auf Fittichen der Einbildung 
Die rasche Scene mit nicht minder Eil', 


Als der Gedanke.» 
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Und mehr: 
«Folgt ihrl! folgt ihr 
Haltet euch 
Im Geist an dieser Flotte Steuer I» 
Oder: 


«Auf, aufl im Geist, seht einer Stadt Belagerung |» 


Und zum Schluss: 
«Bleibt geneigt, 
Eur Sinn ergånze, was die Scene zeigt.» 


Uns Menschen von heute, deren Auge und Einbildungskraft 
von der naturalistischen Buhne mit ihrer Technik und Dekorationss 
lust verdorben und verirrt ist, håtte Shakespeare das nicht mehr zu 
muten durfen. Wir können uns schwer in die schnell arbeitende 
Phantasie eines Elisabethanischen Zuschauerkreises hineindenken, wir 
sind höchst tråge dem Worte des Dichters gegeniber geworden. 
Unsere Illusionsbihne nimmt andrerseits einen so grossen Teil der 
Aufmerksamkeit des Zuschauers in Anspruch, dass das Wort nur 
zu oft davon fast verschlungen wird, besonders wenn man an die 
kurzen Scenen Shakespearescher Schauspiele denkt. Höchstens eine 
Vorlesung kann uns heute noch zu einer so tiefen Wirkung des 
Dichtwerks bewegen; doch fehlt hier die Gebårde des Schauspielers, 
wesentlich unterstiitzt durch das Gewand, beides Dinge, die unent» 
behrlich zur vollendeten Darstellung Shakespearescher Stucke ge 
hören und von deren Wichtigkeit fur die letzte Wirkung wir heute 
wohl keine ganz klare Vorstellung mehr haben. Vielleicht låsst sich 
hier zum Vergleich das indische Drama heranziehen, das genau ein 
Jahrtausend vor Shakespeare durch Kalidasa zu Werken gestaltet 
ist, die zum Gemeinschatz der Menschheit einen wesentlichen Beitrag 
leisten. Die indische Buhne zeigt eine sehr åhnliche Gestaltung wie 
die englische; auch sie war kulissenlos, auch sie hatte drei Fingånge 
in der Hinterwand, von denen der mittelste mit einem durch seine 
Farbe fur das aufgefuhrte Stuck bedeutsamen Vorhang abgeschlose 
sen, als Eintritt der Hauptschauspieler galt. Und auf dieser Bihne 
musste, ebenso wie im englischen Renaissancedrama, des Zuschauers 
Phantasie die unsichtbare Scene ergånzen; doch kam ihm hier die 
Neigung des Orients zu festgestalteter Symbolik zu Hulfe, die die 
Kommentare zu diesen Dramen aufbewahrt haben. Jede Geste der 
Schauspieler ist ganz festgelegt; heisst es z. B. in der scenischen 
Anzeige: «Sie begiesst die Blumen», so schreiben die Kommentare 
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vor: «Sie legt die Hånde zu einer Lotosknospe zusammen, kreuzt 
sje dann, und ahmt mit ihnen einen Papageienschnabel nach, wendet sie 
zum Boden und fåhrt sie, die beiden Handriicken aufeinander ge 
legt, wieder zur Schulter, das Haupt geneigt, den Körper leicht vorne 
iber gebeugt»? Das war dann eine einem jeden verstindliche 
Zeichensprache. Alles ist auf diese Weise festgelegt, ob sich das 
Mådchen vor einer Biene firchtet, ob der König zu Wagen steigt, 
oder gar mit seinem Lenker in hastiger Eile einem Jagdtiere folgt, 
bis auf das Mienenspiel, das einen Seelenvorgang ausdruckt, und 
ebenso hat die uberaus reiche Kleidung ihre feste Farbensymbolik, 
die Stand, Temperament und Gemiitslage des Trågers auszudriicken 
vermag, und endlich soll eine oft etwas langatmige Schilderung den 
Mangel einer sichtbaren Scene ersetzen. Es ist klar, dass die Ge 
fahren fir das indische Drama, denen es nach kurzer Blutezeit auch 
nicht entgangen ist, gerade in entgegengesetzter Richtung als fur das 
englische lagen, d. h. in einer schnellen Verkummerung. 

In England aber wurde die Alldeutigkeit der Biihne in Shake» 
speares Hånden zu einem wundervollen Instrumente, ihm erwuchs 
hieraus eine ganz neue Lebendigkeit der Scene, aus der mehr oder 
minder åusserlichen Andeutung und Benennung wurde ihm die Athe 
mosphåre, die gerade nur diese jetzt handelnden Personen umgeben 
durfte, und diese Athmosphåre andrerseits gab den Menschen ihre 
Stimmung und damit ihre besondere Erscheinung. Sie wuchs ihm 
aber auch daruber hinaus zu einem Lebenssymbol, ja in letzten Of- 
fenbarungen zu einem wirklichen lebendigen Teilnehmer, Leiter und 
Mitbestimmer der Handlung. Natirlich ibernehmen diese Rolle nicht 
alle Scenen bei Shakespeare, eine grosse Anzahl, ja, numerisch die 
grösste, ist auch fur seine Personen nur ein kurz angedeutetes Lokal. 
Und es liegt in der Natur der Sache oder besser der Dinge, dass 
zu diesen Personen und Handlung bestimmenden Scenen in erster 
Linie jene gehören, die unter freiem Himmel, in Garten und Wald, 
auf Haide und Meer spielen, wåhrend die Innenråume meist nichts 
weiter als einen verhåltnismåssig gleichgiltigen Hintergrund bedeu 
ten, vielleicht machen unter diesen nur die beiden Schlafzimmer 
scenen in Othello und Cymbeline eine Ausnahme, besonders 
Imogens Schlafraum wird durch die Art, wie Jaquimo ihn schreis 
bend schildert, mit seinen Bildern, seiner Bettverzierung, seinen Fen 
stern, Teppichen und Schmuck, uns nicht nur gegenståndlich gegene 

! Nach Sylvain Lévi: «Le théåtre indien», Paris 1890, p. 386 ff. 
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wirtig, sondern etwas von dem Atem Imogens zittert in allem und 
haucht ihrem Zimmer ihr Wesen ein und der sisse Schlaf der Une 
schuld Imogens wie Desdemonas, der durch bitteres Unrecht ges 
krånkt und verletzt wird, erhålt durch die intime Umgebung ihrer 
Kemenate, ihres Bettes, erst den letzten Zug von Riuhrung und 
Tragik zugleich. Auch Strassenscenen bedeuten åusserst selten etwas 
fur die handelnden Personen in seinen Stucken. Die håufigen lo 
kalen Anspielungen sind entweder nur dazu da, die Vorstellung 
eines fremden Ortes als solchen, oder eine Ortsverånderung iber 
haupt zu geben, was dann auf der Buhne noch durch Ortstafeln 
unterstutzt wurde. Wir mussen uns huten, dass nicht das Bild einer 
heutigen Buhnenauffuhrung sich zwischen uns und das Wort des 
Dichters schiebt. So haben wir uns im Kaufmann von Venedig 
daran gewöhnt, den wunderbar farbigen Hintergrund dieser Stadt, 
die allen, wenn nicht durch Augenschein, so doch durch Abbildun- 
gen bekannt ist, auf der Buhne zu sehen: Wieviel an Aufmerksams 
keit absorbiert solch ein Buhnenbild in unserem Geist, welch eine 
Menge von Åssociationen missen wir nicht fortråumen, ehe wir 
zum Worte des Dichters gelangen. Der Zuschauer bei Shakespeare 
sah nicht Kanåle, Brucken und Gondeln, kein Wort der handelnden 
Personen zwang seinen Geist dazu. Der Rialto wird von Shylock 
zwar erwåhnt, aber er kann nicht als Ausnahme gelten, denn er war 
jedem Londoner Kaufmann als Waarenumschlagsplatz bekannt und 
nur als solcher wird er genannt. Der Zuschauer musste sich eine 
fremde Stadt wie andere vorstellen und damit ist Venedig fur ihn 
und seine Aufmerksamkeit erledigt. Auch fur solche Ortsbezeichs 
nung und Verånderung könnte man eine gewisse Ausnahme und 
Besonderheit in der ganzen Scenenbehandlung von Antonius und 
Kleopatra machen, kein Stick wie dieses hat solch einen Reiche 
tum des Scenenwechsels wie diese; 29 Mal åndert der Schauplatz, 
und mit Absichtlichkeit wird der Zuschauer von Ågypten nach 
Rom, nach Athen, auf das Meer, nach Aktium gefuhrt. Der 
Dichter wollte hier augenscheinlich den Weltschauplatz, auf dem 
sich die beiden Repråsentanten der Welt: Antonius und Okta 
vius Caesar bewegten, dem Zuschauer recht anschaulich mnahe 
riicken, wird doch Antonius verschiedene Male ausdrucklich mit 
dem Titel «Half of the world» genannt. 

Die Naturscenen aber, wenn wir sie zusammenfassend so nennen 
wollen, nehmen doch eine Sonderstellung fir sich ein, mit weniger 
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Ausnahmen machen sich alle als lebhaft notwendig geltend, so vere 
schieden auch der Grad ist, mit dem sie in die Handlung lebendig 
eingreifen. Shakespeares Verhåltnis zur Natur war das Renaissance» 
empfinden, das die Natur zum Menschen erhebt. Noch war das Be 
wusstsein des Menschen nicht gebrochen, das ihn in den Mittelpunkt 
der Welt stellt, noch ist daher auch keine Spur von pantheistischer 
Hingabe an die Natur zu finden. Als das Mittelalter die ihm als 
böse Dåmonen angeschwårzten belebten Naturkråfte der antiken 
Welt ausgetrieben hatte, da lieh man der Natur selbst Sitz und 
Stimme im grossen Weltendrama, sie wurde zur Person, zur Herrin 
der Welt, den Einen, als Dienerin des Teufels, den Anderen, und 
wahrlich nicht selten als Dienerin und Verwalterin Gottes. Die 
Menschen der Renaissance, und hier England intensiver als die 
siidlichen Völker, fanden mehr und mehr eine wachsende Freude an 
dem unmittelbaren Leben in und mit der Natur als Landschaft, aber 
auch ihnen war es selbstverståndlich, dass sie sie in ihre Sphåren 
heraufhoben, ihr Anteil an ihrem Wesen verliehen. So gliederte auch 
Shakespeare die Natur als Ganzes in das Welterlebnis seiner 
Dramen ein. 

Unter diesen Naturscenen, die einen so breiten Raum in seinen 
Werken einnehmen, dass sie nur wenigen Stucken ganz fehlen, steht 
nun der Garten dem menschlichen Dasein in der breiten Gewohns 
heit des Zusammenlebens am nåchsten. Dazu eignete ihn noch be 
sonders seine eigentiimliche Renaissancegestaltung. Der Garten in 
Shakespeares Zeit ist ein Wohnraum im Freiem, nicht nur, dass er 
mit hohen Mauern umgeben ist, die Unbefugten den Einblick 
wehren, auch innerhalb dieser Mauern gliedert er sich in mehrere, 
dem Himmel offene Wohnråume, von denen jeder ein Uberschau 
bares Ganzes bildet, durch hohe Hecken, Laubengånge, Lauben ge 
gliedert, das Innere mit einem Teppich bunter Blumenbeete ausge 
legt, oder mit Obstbiumen uberdacht. Diese Abgeschlossenheit und 
Heimlichkeit macht den Garten jener Zeit zu einer Fortsetzung des 
Hauses ins Freie, so dass ein grosser Teil des Lebens sich in ihm 
abspielen kann; aber wåhrend die Dinge, die den Menschen in 
einem Binnenraum umgeben, unlebendig und nichtssagend sind, ist 
alles im Garten lebendig und sprechend; das ist es, was Liebende 
den Garten so gerne suchen låsst, weil die Sprache ihrer Herzen 
hier tausendfaches Echo findet. Und welche Sprache redet der 
Garten in Shakespeares Liebesscenen, fir die er mit solcher Vorliebe 
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diesen Schauplatz erwåhlt: Die hohe Mauer schitzt das Heiligtum, 
in dem Romeo seine Liebe sucht, sein Herz drångt ihn, sodass die 
Mauer ihn nicht aufhalten kann, er klettert hinuber und beim Nies 
dersprung stösst sein Fuss an den bröckelnden Mörtel: 


«Herunter dumpfe Erde, such dein Centrum.» 


An diesen Worten fuhlen wir schon den seligen Gedanken, dem 
Romeo bald nachher Ausdruck leiht, als er auf Julias erstaunte 
Frage: 

«Wo kamst du her, o sag' mir und warum? 
Die Gartenmauer ist hoch, schwer zu erklimmen |» 


antwortet: 


«Der Liebe leichte Schwinge hob mich druber, 
Kein steinern Bollwerk kan der Liebe wehren.» 


Zuerst steigt aus den Worten der suchenden Freunde der baum» 
reiche Garten vor uns auf, als sie von oben vergeblich den Auss 
reisser erspåhen wollen, der sich im Dunkel hinter den Båumen vere 
birgt und nicht finden lassen will." Nun aber geht dem Verliebten 
oben, iber dem Mond durchfluteten Garten auf dem Balkon ein 
ilberstrahlendes Licht auf: die geliebte Julia erscheint — und alles, 
was Liebende in seliger Sommernacht an Bildern ausdem leuchtenden 
Antlitz der Geliebten ablesen: die Verdunklung des neidischen Mone 
des, die Zwiesprache mit den glicklichen Sternen, löst sich in ubers 
stiirzter Rede aus Romeos Brust. Nacht und Mondenschein und der 
Duft der Fruchtbåume mit Bildem von Vögeln, Schwingen und 
Musik wogt durch die Kadenzen dieser holden, herrlichen Liebess 
scene, und wie ein Vogellockruf klingt Julias letztes: 


«Gut' Nacht, gut' Nachtl O Trennung siisse Sorgen I 
Ich riefe wohl gut Nacht bis in den Morgen.» 


* Auch ich nehme mit Friedrich Gundolf (Shakespeare in deut 
scher Sprache, II, p. 360) an, dass die erste und zweite Scene des zweiten 
Aktes nicht wie alle Herausgeber wollen, getrennt ist, sondern eine bildet. Der 
Zuschauer sieht Romeo nur wie er von der Mauer in den Garten herabspringt 
und die Freunde erscheinen sprechend in der Höhe, suchend åber die Mauer 
spåhend, denn aus ihren Worten geht deutlich hervor, dass sie in das Dunkel des 
Gartens hineinschauen, Romeo dort unter den Båumen errufen oder erkennen 
wollen. Romeo ist auch irgendwo hinter einem Versatzstiick, vielleicht einem 
Baum, wohl kaum einem Vorhang verborgen und hört sie gut, sodass er mit seis 
ner ersten Replik nach ihrem Fortgang auf ihre Spötterei antwortet: 

«Der Schrammen spottet, wer nichts weiss von Wunden.» 
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Und auf dem gleichen Balkon spåter, nur einen Tag spåter, der 
doch ihr ganzes reiches, seligsunseliges Leben umfasst, erscheinen die 
Liebenden, in den gleichen Garten schauen sie auf die Fruchtbåume, 
von dem Granatbaum unter dem Fenster steigt der gleiche Duft zu 
ihnen empor, aber es ist der graudåmmernde Morgen, in den sie 
hinausschauen, der das Blut aus ihren jungen Gesichtern treibt, als 
sie in unnennbarem Schmerze zum letzten Lebewohl das bleiche Ant: 
litz zu einander kehren: Romeo jetzt unten im Garten auf der gleis 
chen Stelle wie gestern und Julia iiber den Balkon hångend. 

Noch eine andre Mondnacht in einem sidlichen Sommergarten 
zaubert Shakespeare in einem spåteren Stiicke vor den Zuschauer: im 
Schlossgarten zu Belmonte im Kaufmann von Venedig. Kein 
edelgrosses Liebespaar wandelt hier in seinem Glanze, nur ibere 
miitigsneckende und glucklich verbundene verliebte Leute: Lorenzo 
und sein geraubtes Judenmådchen Jessika. In der Lebensfulle 
ihrer frohen Seelen steigen die Bilder aller beruhmten Liebespaare 
auf, die in solcher Nacht sich gefunden oder verloren haben, als ers 
hielte ihr Verbundensein dadurch tiefere Bedeutung: 

«In solcher Nacht 
Stahl Jessika sich von dem reichen Juden 
Und lief mit einem ausgelassenen Liebsten 
Bis Belmont von Venedig.» 

Aber in diesen leichten Seelen weckt der schlafende Monde 
schein auf dem Rasenhang, die susse Stille der Nacht, der leuche 
tende Glanz des sternubersåten Himmels Gedanken und Empfindune 
gen, die weit uber ihr kleines Dasein hinausreichen. Ein Laut der 
Sphårenmusik selbst steigt aus Lorenzos Worten, wir fuhlen uns 
einen Augenblick entkleidet des schmutzigsirdischen Gewandes und 
in jene schwingende Kreise gebannt. Die irdische Musik, die nur 
ein Abglanz jener Sternenandacht ist, bannt nicht nur die Menschen» 
seele, sondern auch die stumme Kreatur. Musik hat fir Shake» 
speare immer die gleiche Sprache wie die lebendige Umgebung der 
Natur, sie trågt und hebt die Empfindungen und gibt Wort und 
Gebårde eine Deutung ber sie hinaus, wenn ihnen das Letzte zu 
sagen versagt ist. 

Musik und Garten ist bei Shakespeare besonders gerne vere 
bunden, ja er benutzt Musik wie eine Gebårdensprache, um anzus 
deuten, dass der Schauplatz ein Garten ist. So lassen sich in Viel 
Lårm um Nichts die Freunde des Liebesveråchters Benedikt 
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erst ein schelmischstrauriges Liedchen vorsingen, ehe sie sich daran 
machen, den in der Laube Versteckten durch ihre tbermitgen 
Worte in Beatrice verliebt zu machen. Zu solch fröhlichen Necke» 
reien und verstecktem Liebesspiel war ja ein Renaissancegarten mit 
seinen uberdeckten Wegen besonders geeignet. Helle Sonne, die 
in dieser ganzen Gruppe von Lustspielen herrscht, beleuchtet 
den Garten und durchwårmt und durchzittert die von Lebensuber: 
mut getragenen Worte der Freunde. Und die Wiederholung der 
Scene durch die Frauen verstårkt nur den Eindruck. Hero lockt 
mit ihren Mådchen Beatrice in den Garten: 


«Und heiss sie schleichen in die dichte Laube, 
Wo Gaisblattbluten, an der Sonne reifend, 

Ihr Eintritt wehren, gleich den Ginstlingen 
Stolz ihrem First, der ihren Stolz genåhrt 
Sich widersetzen.» 


Die Laube wird wie im Vorubergehen zu einem Menschheitss 
gleichnis gestaltet. 

Und eine helle Maisonne durchstrahlt auch das Stick Was 
ihr wollt, «the glorious sun» nennt sie Sebastian, als er von der 
traumhaft unerwarteten Liebesbegegnung mit Olivia in den Garten 
tritt. Und «diese Luft und diese helle Sonne» treibt auch die ubere 
miltige Bande, die «dem MHaushalt» des schönen Fråuleins ange 
hören, dazu, dem sauertöpfischen, murrischen Pedanten Malvolio 
den gleichen Schabernack zu spielen, wie die Freunde Benedikt und 
Beatricen. Hier kriechen alle drei Lauscher in den Taxusbaum, 
dessen zur Laube verschnittenes, dichtes Gezweig ein herrlicher Ver» 
steck fir solche Scenen ist; unterdes kommt Malvolio stelzend den 
Gartengang herunter, nachdem er nach Marias Worten «dorthinten 
in der Sonne eine halbe Stunde lang seinen eignen Schatten Ane 
stand gelehrt hat». Und nun beginnt das Doppelspiel: die drei in 
der Taxushecke und draussen auf dem hellen Gartenweg der eitle 
Pfau, der durch den Brief, der ihm «in the name of jesting» hingee 
worfen war, zu einem kompletten Narren wird: der «spirit of 
humour», den Junker Tobias anruft, spielt wahrlich mit in dieser 
fröhlichsten Scene, die je ein Dichter erdacht hat. 

In einem Garten auch spielt sich das Stelldichein von Troilus 
und Cressida ab, aber der Garten, den wir durch diese ungesunde 
Liebe erleben, hat alle seine heitre Unschuld verloren. In Mass 
fir Mass wieder steigt mit lebendiger Lokalisierung ein Garten 
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vor dem Zuschauer auf, der unmittelbar auf der Biihne gar nicht zu 
erscheinen hat, den aber Isabellas Worte nur so genau schildern, 
um den ganzen Vorgang des Stelldicheins in seiner Wirklichkeit får 
die Handlung zu betonen, wir sollen die schiutzende Backsteinmauer 
sehen, die den Weingarten umhegt; eine Lattentire ist mit einem 
grossen Schlussel zu öffnen, den durchschreiten wir, um an eine 
kleine Tåre zu kommen, die auch aufgeschlossen werden muss, ehe 
wir in den eigentlichen Ziergarten gelangen, wo in einem Garten- 
hause die geplante Begegnung stattfinden soll. 

Aber die eigentiimliche Stellung, die der Garten in seiner Bezieh- 
ung zum Menschen einnimmt: ein Stick Natur zu sein, und doch 
geformt von Menschenhand, das er seinem ordnenden Willen unter» 
wirft, herausschneidet und sich zum Wohnplatz erwåhlt und seinem 
Hause in vielem annåhert und doch wieder den besten Lohn all 
seiner Mihe von dem keimenden Reichtum der allmitterlichen 
Natur erhalten muss — all dieses sich dem Menschen eng anschmies 
gende Wesen låsst den Garten in Shakespeares Welt håufig noch 
mehr sein als Stimmungsschauplatz und mitschwingende Athmo» 
sphåre: er wird ihm in manchen Scenen zu einem Symbol des Mene 
schen und Weltwesens. Schon in einem seiner frihesten Werke, 
der Chroniktrilogie Heinrich VI, wird zwei Gårten solch ein Sinn 
beigelegt. Im ersten Teile ist jene historisch tief bedeutungsvolle 
Scene im Rosengarten der Tempelhalle dargestellt, wo zuerst der 
langhinfristende Zwist der Yorks und Lancasterlinien zu offener 
feindlicher Parteinahme ausartet: Die laut Streitenden sind aus der 
Tempelhalle in den Garten herabgestiegen, der ihnen in seiner Abs 
geschlossenheit ein besserer Ort fur die Aussprache erscheint, aber 
die Stille des Rosen durchdufteten Gartens will ihre Zungen bin 
den, da suchen die Fuhrer nach einem Symbol, die bluhenden 
Rosen neigen ihre Blumen ihren Hånden zu, ein jeder pfluckt eine 
der Bluten: hie York die weisse Rose, hie Lancaster die rote! Und 
der Jahrhundert lange Birgerkrieg leiht Name und Symbol von 
den Rosenstöcken des stillen Gartens her. Die andere im 2. Teile 
spielt in Idens Garten; uber die hohe Backsteinmauer, die auch 
diesen Garten umgibt, ist der fAichtige Rebell Cade geklettert, er 
sucht nach Nahrung, und wåre es auch nur eine Salatstaude, um 
seinen nagenden Hunger zu stillen. Das alles steigt aus den Worten 
des flichtigen Mannes auf, da tritt ruhig und sicher der Besitzer 
Iden ein, der den Findringling noch nicht bemerkt, er freut sich des 


139 


Google 


MARIE LUISE GOTHEIN 


kleinen freien Besitztums, das der Vater ihm vererbt, ein Königreich 
sind diese stillen Wege ihm wert, nicht tauschen möchte er dies 
fur das unruhvolle Leben am Hofe. Von dieser selbstsicheren Ges 
niigsamkeit, die aus dem gepflegten Boden, der willig mit seinem 
Reichtum dankt, spricht, hebt sich grell der wilde trotzige Ehrgeiz 
des Rebellen ab, der den Besitz vernichten wollte, weil er ihn neidet 
und sein Tod, den er im Gefecht mit Iden durch seinen hochfahe 
renden Ungestiim selbst auf sich herabzieht, erhålt durch diesen 
Schauplatz tiefsten Friedens noch einen besonders pathetischen Zug. 

Was in diesen fruhen Stucken noch mit åusserlicher Symbolik 
etwas lehrhaft dem Zuschauer geboten wird, ist meisterhaft in der 
tiefsten Gartenscene, die Shakespeare erdacht hat, in reine dramas 
tische Handlung aufgeschmolzen: Richards II zarte Königin, eine 
dieser reinen Frauengestalten, deren Hauptberuf zu sein scheint, das 
Bild des Mannes, den sie lieben, so mit ihrem eigenen Glanze zu 
beleuchten, dass Mångel, Flecken und Fehler darin gedåmpft, vere 
drångt, ja zuletzt wie gelöscht erscheinen; diese Königin tritt kum 
merbeladen und bedruckt von den noch unbestimmten Nachrichten, 
die ihren «sweet Richard» bedråuen, in den Garten. Zerstreuen 
will sie sich an dem Ort, wo sonst Frohsinn, Fest und Kurzweil sie 


umfangen. 
«Welch' Spiel beginnen wir hier in dem Garten, 


Die schwere Last des Kummers fortzutreiben?» 
Und prompt antwortet eine ihrer Frauen auf die Frage: 
«Wir wollen Kugeln schieben, gnådige Frau.» 


Das Kugelspiel, «bowling», war damals das beliebteste Garten 
spiel, auf kurzgeschorenem Rasen war eine völlig glatt und eben ges 
haltene Bahn angelegt, auf der man eine mit Blei nach einer Seite 
ausgegossene Holzkugel warf, der Spieler musste daher den Wurf 
genau berechnen und ein kleines Hindernis der Bahn brachte sie 
aus der Richtung. Das nimmt die Königin in ihrer Antwort in 
das Bild ihres Lebens auf: 


«Das låsst mich denken, dass die Welt voll Anstoss, 
Und dass mein Gliick dem Hang entgegenrollt.» 


Aber auch Tanz und Gesang, der sonst durch den Garten 
schallt, fuhren sie nur zu ihren Sorgen zuriuick. Man will Ge 
schichten erzåhlen — das ganze Bild des Decameron und der itas 
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lienischen Novellencyklen drångt sich uns auf — sie aber sieht in 
frohen und traurigen nur Spiel und Wiederspiel ihrer eigenen Ge 
danken. Da treten der Gårtner und seine Leute herein — wohl 
werden sie wie Alle in dieser Zeit von Politik sprechen — nun gut, 
ihnen zu lauschen ist Zeitvertreib: die Königin und ihre Frauen 
bergen sich im Schatten der verschlungenen Båume. Und nun 
spricht der Gårtner von dem, was ihm am nåchsten liegt, von seis 
nem Garten und seiner Pflege — aber die Königin hat Recht: ein 
jeder spricht von Politik und wir missen heute, wie Shakespeares 
Zuschauer, die ganze Gestaltung des Gartens jener Zeit anschaulich 
vor uns haben, um in ihm, wie die Gårtner es wollen, das Bild und 
das Gegenbild eines Staatswesens zu haben, wie es Richards Eng 
land nicht war. 


«Du bind' hinauf die schwanken Aprikosen 
Die, eigenwilligen Kindern gleich, den Vater 
Mit ihrer ippigen Birde niederdricken; 

Gib eine Stutze den gebognen Zweigen. 

Geh du und schneid', wie Diener des Gerichts, 
Zu schnell gewachsener Sprossen Håupter ab, 
Die allzuhoch stehn im gemeinen Wesen; 

In unserm Staat muss alles eben sein. 

Nehmt ihr das vor — ich geh' und will indes 
Das Unkraut jåten, das den guten Blumen 
Unniitz des Bodens Fruchtbarkeit entsaugt.» 


Die Einbildungskraft des Zuschauers sah leicht den Backe 
stein ummauerten Garten, wo die Sonne vom Steine abprallend, das 
Spalierobst iippig gedeihen låsst, er sah die geschnittenen Taxuss 
hecken und Buchseinfassungen der Blumenbeete, wo nicht ein Spross 
die glatte Flåche uberragen durfte, dass er nicht gleich der Scheere 
verfiel, sah Obst und Blumengarten in einem Raum und kannte 
Ordnung und Zucht, Gesetz und Form als das erste Erfordernis der 
strengen Linien dieses Gartens«Gemeinwesens. $o musste sich einem 
Gårtnergehirn wohl unwillkurlich der Vergleich mit der Not der 
Zeit, dem völlig verwilderten Staatswesen aufdrången: 


«Da unser Land der seeumwallte Garten 

Voll Unkraut ist, erstickt die schönsten Blumen, 
Die Fruchtbium' unbeschnitten, diirr die Hecken, 
Zerwiihlt die Beete und die guten Kråuter 

Von Ungeziefer wimmelnd.» 
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Das Bild des seeumwallten Gartens war der Zeit doppelt vers 
traut, denn der Insel war die See ebenso Schutz, wie die Mauern 
dem Garten, der aber selbst damals noch håufig von einem Was 
sergraben umgeben war. 

So sind die Gårtner mitten im politischen Gespråch, das die Königin 
erwartet hat; immer ihr eignes Gartenwerk schauend, berichten sie von 
der bevorstehenden Absetzung des Königs. Da aber hålt es die 
Königin nicht långer, sie tritt aus ihrem Versteck, mit bitterem Wort 
und wie von verhaltenem Weinen bebender Stimme rigt sie die 
unehrerbietigen Reden gegen den König — aber sie weiss, dass es 
Wahrheit ist, was sie hörte und als sie die Trånen nicht mehr zu 
riickhalten kann, verlåsst sie den Garten mit den Worten: 


«Gartner, fir diese böse Neuigkeit 
Gåb' Gott, dass nichts mehr, was du ziehst, gedeiht.» 


Der Girtner schaut, von tiefstem Mitleid erfullt, der hohen 
Frau nach, er möchte den Fluch wohl auf sich nehmen, aber: 


«Hier fielen Trånen: wo die hingetaut, 
Da setz' ich Raute, bittres Weihekraut. 
Im ReusKleid wird die Raute bald erscheinen, 
Erinnerung an einer Furstin Weinen.» 


Kunstvoll, wie kaum in einer zweiten, tritt in dieser Scene das 
unmittelbare Ineinanderverwebtsein von Scene, Wort und Gebårde, 
in Erscheinung. Nie wieder in der Weltliteratur hat ein Dichter 
den Garten so in seiner Anschaulichkeit erfassend mitten in das 
dramatische Geschehen hineingehoben. Die Spanier — Englands 
Rivalen im romantischen Drama — verlegen ihren Gewohnheiten ent» 
sprechend, die Scene auch gerne in den Garten. Calderon hat 
in seinem Herodes und Mariamnedrama (Eifersucht das grösste 
Scheusal) eine der unseren nicht unåhnliche Scene geschaffen, auch 
hier tritt eine kummerbeladene Furstin mit ihren Frauen in den 
Garten, um ihr Gemit zu erleichtern: morgenlåndische Glut und 
Farben leuchten auf, der helle Springquell plåtschert in der Mitte, 
das Auge schaut auf das Meer (den Hafen von Joppe) und dunkles 
Felsgestein såumt ihn von der anderen Seite, aber das ganze Bild 
bleibt lyrisch gebunden, ein lieblicher Rahmen fur die Schönheit der 
Firsten, ohne jede dramatische Beziehung zu den Personen, wie sie 
so unvergleichlich Shakespeares Scene zeigt. 

Und ein åhnlich tief symbolisches Leben spricht ein Gartene 
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auftritt in Romeo und Julia aus. Bruder Lorenzo, der geistliche 
Vater und Berater der Liebenden, lebt in einem Karthåuserkloster, 
denn nur die Bruder dieses Ordens wohnen in Zellen, an die je 
ein kleines Gårtchen stiess, das dem einzelnen Bruder zur Pflege 
gehört. Im Morgengrauen des Tages nach der Nacht, die den hol 
den Bund der Liebenden geschlossen, tritt der Bruder mit einem 
Weidenkörbchen am Arm in seinen Garten. Dies will er, ehe die 
heisse Sonne die welken Bluten neigt, mit allerlei Gewåchs fullen, 
das ihm der Garten bietet. Die fruhen Blumengårten des Mittel» 
alters waren Heilkråutergårten, um ihrer verborgenen Kråfte willen 
zog man die Bliten, und die Klostergårten, so bunt und lieblich 
sje ausschauen mochten, hielten diesen Zweck fest bis in spåte Zeit. 
Heilkråuter sucht auch Bruder Lorenzo. In seinem Garten wachsen: 


«Kostbarsaftige Blum' und giftiges Kraut.» 


Und wie er die mannigfachen Pflanzen in sein Körbchen legt, 
will sich dem weisen Mönch das Geheimnis des fruchtbaren Mutter» 
schosses der Erde enthillen: 


«Die Erde ist der Wesen Grab und Schoss, 
Womit sie tötet, damit macht sie gross.» 


In alle ihre Kinder legt sie Keime zu verschiedenen Kråften: 


«Im KindessKelche dieser zarten Blite 
Hat Gift den Sitz und heilungskråftige Giute.» 


Und wie in der Pflanze, so herrschen auch im Menschen diese 


Gegenkråfte : 


«Und wenn das Schlimmre sich zu viel getraut, 
So kommt des Todes Wurm und frisst das Kraut.» 


Mit dieser Sprache spricht der Garten zu dem kundigen Arzte, 
der Körper und Seele zu pfølegen weiss, wie diesen Garten. Er, der 
Weltferne, Abgeklårte, wird gleich seine Kunst an der Siedehitze der 
Leidenschaft erproben missen: es klopft und Romeo tritt Rat 
suchend bei dem Bruder ein. 

Die Sprache der Blumen weiss aber nicht nur den Weisen Weiss 
heit zu lehren. Am leichtesten unter allen Naturstudien versteht sie 
zum Menschenherzen zu dringen. Sie offenbart sich in dem kins 
dischsdeutungsvollen Geplauder der wahnsinnigen Ophelia und 
flicht einen wundervollen Kranz um die lichte Gestalt Perditas 
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beim Schafschurfeste im Wintermårchen. Im Bauerngarten wachsen 
die Blumen, die Perdita ihren Gåsten zum Gruss gepfliickt hat, 
aber es ist Spåtsommer und weit mehr Blumen aus der friihen Zeit 
braucht sie um den Geliebten und die Gespielen zu schmicken, so 
ruft ihr Wunsch und ihre Phantasie die ganze duftende Flora auf, 
die einen låndlichen Garten zieren. Nur Nelken will sie keine haben: 
«Ill not put the dibble in earth to set one slip of them.» Sie er» 
scheinen ihr verkinstelt, geschminkten Schönen gleich. Und in 
Polixenes Antwort steigt es wie Gartenschaffender Geist auf, sie 
kunden den Bund, den der kunstreiche Gårtner mit der Keim und 
Wachstum spendenden Natur eingeht, wenn ein Garten ente 


stehen soll: 

«Das mag sein, 
Doch bessert man Natur mit keinem Mittel, 
Sie schiif' das Mittel denn: so ob der Kunst, 
Die, wie du sagst, Natur mehrt, steht die Kunst, 
Die die Natur schafft.  Holdes Kind, du siehst, 
Wir pfropfen edlen Spross auf wildsten Stamm, 
Und es umfasst die Rinde niedrer Art 
Die Knospe höhrer Gattung. Dies ist Kunst 
Die die Natur verbessert, lieber åndert, 
Doch diese Kunst ist selbst Natur.» 


Diese Begrissungsreden Perditas mit ihren unbekannten Gåsten 
sind das Pråludium zu dem Schafschurfeste, das nun losbricht mit all 
seiner iibermiltigen Lust: Tanz, Gesang, Hausiererlisten und Schenks 
freudigkeit verliebter Schåfer. Helle, glitzernde Spåtsommersonne 
herrscht, aber der ernste Ton dieser Einleitung deutet auf einen 
bangen Schluss, als der Zorn des Fursten aller Lust ein Ende macht. 
Ubermut, Scherz, heitre Fröhlichkeit kann sich Shakespeare gar nicht 
anders als unter freiem Himmel vorstellen, nicht nur einzelne Scenen, wie 
diese, sondern ganze Stucke spielen sich unter freiem Himmel ab, 
so das erste Lustspiel, Verlorene Liebesmiuh, obgleich Könige 
und Königstöchter mit ihrem MHofstaat die handelnden Personen 
sind. Der Park von Navarra ist der glicklich gewåhlte Schauplatz; 
solch ein grosser königlicher Park bot auch königlichen Frauen eine 
Möglichkeit standesgemåsser Unterkunft, da Gartenhåuser und Pavils 
lons zu ihrem Empfang bereit standen. So ist die Weigerung des 
Königs, die Prinzessin in seinem Hause zu empfangen, doch nicht 
unritterliche Grausamkeit, wenn auch die Prinzessin auf sein «Wille 
kommen am Hofe von Navarral» erwiedert: «Willkommen habe ich 
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keins, das Dach dieses Hofes ist zu hoch, um das eure zu sein; 
und ein Wilkommen in den weiten Feldern ein zu niedriges, um 
das meinige zu sein» Aber die leichtgeschirzte Fabel dieses 
Stiickes beruht darauf, dass der König seinem Eide treu bleiben 
möchte, keine Frau unter seinem Dache zu empfangen. So nimmt 
denn diese witzig feine Hofunterhaltung ihre heitre Wiurze von der 
freien Umgebung der hohen Båume des Parks — weit genug, um 
Jagdgebiet zu sein: die Prinzessin schaut von weitem den König 
sein Ross tummeln und sie selbst riistet sich zur Jagd. Armados 
komischspedantischer Brief verråt, dass im Osten an diesen Park der 
Ziergarten «the curioussknotted garden» stösst. Maskenspiele von 
griechischen Helden und Mosquoviter, die so lustig von ihren 
Damen abgeblitzt werden, beleben in fröhlichem Durcheinander 
diesen Park, wo der junge, noch nicht gar so lange von Stratford 
fortgelaufene Schauspieler schon so frih eine erstaunliche Anschaus 
ung der Hofsitten und Konversation verråt. 

Noch ein anderes Stuck spielt in einem Park: Die lustigen 
Weiber von Windsor, hier aber ist der Ton und Athmosphåre 
das åusserste Widerspiel zu dem eben besprochenen Parkbild. Zum 
ersten und einzigen Male fuhrt Shakespeare in die burgerliche Ge 
sellschaft ein. Der Park, in dem die letzte Scene spielt, ist zwar 
auch ein königlicher, aber es ist Windsor Park, der schon zu Shake» 
peares Zeit den Bewohnern des kleinen Stådtchens, das am Fusse 
des Schlosshiigels in Grun gebettet liegt, frei gegeben war. Aber 
auch fur die Londoner war der herrliche Park, der zwischen Stådt» 
chen und Schloss sich den Higel hinanzieht, ein beliebter Ausflug 
und jeder kannte Hearnes Eiche, unter der die ehrbarslustigen Wei 
ber ihrem zudringlichen Verehrer, dem dicken Ritter Falstaff, den 
letzten bösen Streich spielen. (Gerade genug von Sagenphantasie 
webt sich um die uralte Eiche des grossen Jågers, der in Windsor: 
park umgeht, wo jedes Kind schon am Tage dort mit leisem Schau 
der voriibergeht, um den iibermiitigen Fastnachtselfenspuk, mit dem 
der lusterne hirschköpfige Ritter gezwickt und gepeinigt wird, einen 
leichten Beigeschmack von echter Geisterathmosphåre zu geben. In 
dieser Scene sehen wir ein Birgerlichskarrikierendes Gegenstuck zu 
manchen Scenen des Sommernachtstraums. Dort geraten in den 
Riipelscenen die biedern Handwerker mit den wirklichen Wald: 
geistern, den Elfen, in Beriihrung und Bottoms Eselskopf ist der 
Ausgang; hier will menschlicher Ubermut menschliche Geilheit bes 
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strafen und fuhrt den hirschköpfigen Ritter in den gespielten 
Zauberkreis. 

Im Sommernachtstraum aber ist der Wald mit seinem Leben 
in der Mondschein durchschimmerten Johannisnacht an sich lebendig ge» 
worden, seine Geister hat er gewebt und den menschlichen Tråumen 
angepasst, in ihr Spiel werden die armen Sterblichen hineingezogen, 
sie stolpern uber Baumwurzeln, die wie Kobolde ausschauen und 
der Poltergeist Puck lacht und hånselt sie, sie fliehen erschreckt 
ilber mondgrelle Lichtungen, wo Elfengestalten hinhuschen — bis am 
Morgen der Traum erwacht und die Sonne allen Spuk vertreibt. 
Und die Geister selbst stellen sich als Naturkråfte dar, die der Blue 
men warten, in Blumen wohnen, selbst Blumen sind, aber auch den 
Anblick der geschmiickten Erde veråndern, die Gezeiten verkehren, 
wenn ihre Fiursten selbst verkehrt mit einander hadern, statt im Wal 
desgrund bei Mondenschein ihren fruchtbringenden Reigen zu 
schlingen. 

Der Sommernachtstraum steht unter allen Waldscenen, die Shakes 
speare geschaffen hat, besonders fir sich, fur sich uberhaupt unter 
allen Stiicken, da hier einmal die lebendige Scene, der nåchtige Some 
merwald so im Vordergrunde steht, dass die menschlichen Personen 
und ihre Handlung nur vom Walde und seinen Geistern be 
stimmt, ja bewirkt wird. Alle andern Wialdscenen sind der Auf 
enthalt verbannter Edelleute und alle diese hat der Wald gelehrt, 
dass das Leben unter seinem griinen Dach reiner und doch susser 
ist «als das gemalten Pompes» und sorgenfreier als der falsche Hof. 
In immer neuen Bildern und Wendungen wird dieser Gedanke von 
Valentine in den Beiden Veronesern, vom Herzog in Wie 
es Euch gefållt und von Belarius in Cymbeline variert. In 
dem frihesten Stick, in den Veronesern, ist der Wald nur der Auf: 
enthalt der gesetzlosen Råuber und Valentine selbst muss Råuber 
hauptmann werden, um das freie Leben fuhren zu können. Shake 
speare hat hier unmittelbar die Waldesstimmung der alten Balladen, 
die die RobinsHood-Gestalt verherrlichen, aufgenommen; diese 
Lust an Wialdesfreiheit, damals dem englischen Volke so vertraut, 
war schon vor Shakespeare nicht ohne Geschick in einer Reihe von 
Robin HoodsStucken auf die Biihne gebracht worden. Als aber 
Shakespeare auf der Mittagshöhe seines Schaffens dieses Thema in 
Wie es Euch gefållt wieder aufnimmt, ist alles unendlich vertieft 
und in reinere menschliche Sphåre erhoben. Das Gewissen der 
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Verbannten ist nun so zart geworden, dass es mit den Tieren des 
Waldes innerste Riicksprache nehmen muss. Nicht nur der melans 
cholische Jacques geisselt das tyrannische Unrecht, das die Jiger 
den Tieren antun, den Herzog selbst schmerzt es 


«den armen scheckigen Narren, 
Den Ureinwohner dieser öden Stadt, 
Auf eig'nem Grund mit hackigen Spitzen blutig 
Den runden Bug zu reissen.» 


Das aber ist das einzige Unrecht, das den Verbannten vorzus 
werfen ist, denn sonst leben die Guten und das Recht in dem rechts 
losen Wald, die Bosheit und das Unrecht in den Stådten, selbst das 
Rudel Hirsche, das achtlos an dem verwundeten Bruder hinstreicht, 
låsst Jacques ausrufen: 


«Streift hin, ihr fetten, wohlgenåhrten Stådter, 
Das ist so Sitte dort.» 


Aber Jacques" tiefsinnige Betrachtungen werden in diesem Wald 
ilbertönt von Rosalindes ubermiitigem Lachen, sie hat etwas Vere 
wandtes mit dem griinen, sonnendurchwårmten Waldschatten; wenn 
sie auftritt, scheint sie ihm Stimme zuleihn; dann kann nichts vom 
steinernen Staube der Stådte bleiben, selbst nicht in Bildern und er 
innernden Betrachtungen; ihr eigenes gliickliches Gemit ist Waldes 
frische, darum ist sie erst dort ganz an ihrem Platze und ihr Eles 
ment ist Liebe, darum ist es ganz begreiflich, dass sie sich von 
den griinen Båumen Liebeslieder wie Fruchte pflickt. 

Das dritte Stick, das den Wald als der Verbannten Aufenthalt 
wåhlt, Cymbeline, ist wieder ernster, aller Ubermut ist entschwune 
den, eine Gebirgsgegend mit einer Höhle mit niedrem Eingang, wo 
Belarius die beiden geraubten Königskimder als seine eignen 
Söhne aufgezogen hat, wird ihm ein Bild fur die gleichen Betrache 
tungen wie in Valentine und dem Herzog ihre grine Umgebung 
wachruft — aber ein feierlicher Ton, den wir noch nicht gehört 
haben, zieht den hohen Himmel in das ernste grosse Bild. 

«Neigt euch, ihr Knaben», 
ruft Belarius aus, 
«diese niedre Pforte 
Lehrt euch den Himmel ehren und euch neigen 
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Zum heil'gen Morgendienst: Monarchentore 

Sind hoch gewölbt, dass Riesen sie durchschreiten, 
Unfromm den Turban auf dem Haupte, ohne 
Den Morgengruss der Sonne. Heil dir Himmel I 
Wir hausen hier im Fels, doch wir behandeln 
Dich nicht wie Stolze, hart. 

Guiderus: Heil Himmel I 
Arviragus: Heil |» 


Höhle, Wald und Berg werden in den weiteren Scenen mehr 
und mehr zum Schauplatz von Mårchenscenen: Imogen, die unbes 
kannte Schwester des Knabenpaares, kommt schlimmer verfolgt als 
Schneewittchen, denn nicht nur die böse Stiefmutter, sondern 
der eigene geliebte Gatte bedroht sie und will sie töten lassen — 
von dem mitleidigen Boten entwich sie in Knabenkleidern — in 
allen diesen Waldscenen nehmen die liebenden Frauen Knabentracht 
an, — in der verlassenen Höhle isst sie von Hunger getrieben von 
den Speisen der Bewohner, die Bruder lieben den zarten Knaben 
abgöttisch und betrauern den Scheintoten, der von dem Betåubungss 
trank, den die böse Stiefmutter ihr statt Gift geschickt, getrunken 
hat, sodass sie den schönen Leib nur mit Blumen decken. Es ist 
unbekannt, ob dem englischen Zuschauer der Shakespearezeit bei 
allen diesen Mårchenmotiven das Herz sich so glicklich hat weiten 
können wie uns mit der Erinnerung an unsre Kindermårchen, man 
weiss von keinem englischen Volksmårchen, uns aber will es scheinen, 
als ob nie köstlicher Schneewittchen und das Mårchen von den 
sieben Raben und åhnliche in ein Bild verwebt worden sind, wie 
hier Imogen vor der Höhle der Bruder im Gebirgswalde. 

Alle bisher betrachteten Stiicke, in denen die Scene zu einem 
wesentlichen Begleiter der handelnden Menschen wurde, gehören der 
jungen Zeit an bis hinauf in die goldenen Jahre seines Schaffens 
oder der letzten Periode, wo Shakespeare den tiefsten Sinn des Welte 
wesens am liebsten in Mårchenbildern aussprach: Garten, Park, 
Wald und Berg waren die Schauplåtze. Es gab aber eine Zeit 
seines Schaffens, in der er das Höchste sagen durfte, das je einem 
Dichter zu sagen vergönnt war, wo der Schleier des Geheimnisses 
von den letzten Griinden der Menschenseele vor ihm fortgezogen 
scheint. In der Entstehungszeit seiner grossen Trauerspiele konnte 
er jene Schauplåtze nicht mehr brauchen; die Natur, die jetzt in 
die Nåhe seiner Menschen geriickt wird und die Wucht ungeheurer 
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Geschehnisse aushalten soll, ist eine vollkommen andere geworden: 
Sturm und wilde öde Haide, dass allein passte sich als Harmonie 
in sein gewaltiges Weltbild hinein. Es ist, als håtte er selbst die 
blåhenden Wege seines Lebens hinter sich gelassen, sein Ohr lauscht 
jetzt einer andern Melodie als sie durch mondhelle Wålder und 
Gårten tönt, seine Lunge braucht einen neuen Atem, um den Dro» 
metenklang dieser Werke hinaus zu tönen. 

In Hamlet, der fruåhesten dieser Tragödien, tritt die Natur 
zwar noch nicht mit der ungestilmen Gewalt wie in den spåteren 
Stucken dieser Periode auf, es sind hier mehr Stimmungscenen, aber 
die Farbe dieser Stimmung zeigt deutlich den neuen Weg an. 
Gleich im Beginn gibt die frostige, sternlose Winternacht auf der 
Geisterterrasse, die sich einem grauen Morgen zuwendet, einen Auf: 
klang, der spåter in der Kirchhofscene seine letzte Melodie findet. 
Ein Hamlet sucht jetzt nicht mehr die Umfriedung der Gårten, der 
Gottesacker bringt ihm den Widerklang, er findet dort auch nicht 
Frieden, sondern fir sein eignes Seelenleiden einen Spiegel in dem 
Leiden alles Irdischen, dem ewigen Versinken und Verwesen. Das 
fihllose und gedankenlose Nichts dieses Verfalls scheint eine Stimme 
zu brauchen und sie im Totengråber und seinen Gesellen gefunden 
zu haben. Hamlets Bilder und Betrachtungen prallen an diesem 
seelenlosen Wortgeschwåtz ab, wie an etwas Leblosem, Totem. Doch 
sind es hier noch Menschenlaute, die dem tragischen Leiden einen 
Widerpart halten, die schweigende Natur hat selbst noch keine 
Stimme. Wenn sie solch eine Stimme aber braucht, um an Leiden 
und Sterben grosser Menschen Anteil zu nehmen, so geråt sie in 
Aufruhr, wenn der Grosse fallen soll, der «das Herz der Welt» ist, 


«der Vornehmste der Menschen, 
Der jemals lebte in dem Strom der Zeit». 


«Wenn Cåsar fallen soll, dann muss die Feste der Erde wanken, 
wie ein schwankendes Ding.» — «O Cicero,» ruft Casca aus, 


«Ich sah schon Stiirme, wo die Winde scheltend, 

Die knorrige Eiche splitterten, ich sah 

Das Meer herrschsiichtig schwellen, wiiten, schåumen, 
Als wollt' es zu den drohn'den Wolken steigen, 
Doch nie bis heute Nacht, noch nie bis jetzt 

Ging ich durch einen Sturm, der Feuer troff.» 
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Alle niederen Geschöpfe der Erde werden in dieses Toben der 
Elemente hineingezogen, sind in ihrer Natur verkehrt, der Sklave, 
dessen ausgestreckte Hand leuchtet, ohne zu brennen, der Löwe, 
der dem Menschen unfeind begegnet, der Vogel der Nacht, der im hel» 
len Mittag auf dem Markte kråchzt und schreit. Dies stirmende 
Gewitter, das iiber Rom hinrast, verråt mehr als die wenigen Worte 
die in dieser Scene von den Verschwörern gewechselt werden, dass 
der Tag des Verhångnisses nahe ist, der Himmel selbst flammt der 
Firstentod aus. 

Doch so gewaltig auch hier die Natur sich dem Geiste Cåsars 
ebenburtig gebårdet, Shakespeare kennt doch mnoch eine mnåhere 
Anteilnahme am tragischen Menschenschicksal, als solch eine dunkle 
Vorausdeutung. Hier haben all diese Geschehnisse auf Erden und 
am Himmel noch eine gewisse Relativitåt auf den Menschen, die 
jeder anders deuten kann: anders Cicero, Casca, anders Cassius, 
anders wieder Calpurnia und Ciåsar selbst. Die Sturmscene in König 
Lear aber fuhrt mitten hinein in das innerste Geschehen der Men: 
schenseele. Das grausame Unwetter wird hier zum Gefåhrten des 
Menschen. Der König — jeder Zoll ein König — im weiss flatterne 
den Haar, wie ein Seher in der Nacht des Wahnsinns tiefe Weiss 
heit kiindend, begrisst den Sturm als den einzigen ihm ebenbirtigen 
Gefåhrten; er selbst erscheint der Sturmgott: 


«Blast Stiirme, sprengt die Backen| Witet, blast, 
Ihr Wolkenbruche, Wasserstiirze, speit |» 


In diesem 
«Feuermeer, furchtbaren Krachen, 


Dem briillenden Geheul von Sturm und Flut», 


enthullt sich ihm das Weltwesen, das Böse, das auf seinem Grunde 
liegt und gleichsam mit dem Sturm herausgetrieben wird. Das grause 
Unwetter das alle anderen entsetzt, ist ihm Freund und Retter, seinen 
qualvollen Gedanken wåre die Ruhe unertråglich, 


«Der Sturm verwåhrt mir, Dingen nachzuhången. 
Die mich mehr schmerzen.» 


Aber der Sturm und die königliche Stimme des Wahnsinns sind 
nicht die einzigen Klinge, die in den symphonischen Chor ein» 
stimmen: der verstellte Wahnsinn des armen Tom, in den sich 
Edgars Furcht gekleidet, bringt mit seinem tollen Schwåtzen einen 
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schaurigen Unterton hinein und der Narr, den Beruf und Gewohne 
heit von dem Ausdruck der AlltagssVernunft entfernt, låsst unter 
Spott und Spåssen verhaltenes Schluchzen aus einem tieftreuen Here 
zen klingen. So ertönt das gewaltige vielstimmige Sturmlied des 
Wahnsinns in diesem Werk unerschöpfbarer Grösse, als ein Gipfel» 
punkt aller menschlichen Kunstoffenbarung, ein Gipfelpunkt auch 
in dieser Tragödie, die einen unendlichen Reichtum an Tönen und 
Spiegelungen der menschlichen Seele aufweist. Ja, in der seltsamen 
Doppelhandlung, die wie ein schwåcheres Echo die fuhrenden Per: 
sonen begleitet: in Gloucesters, Edmunds und Edgars Schicks 
sal, wagt es der Dichter, eine Schilderung grandioser Natur, der 
Doverklippe, dem blinden Gloucester, als wirklich und lebendig 
darzustellen — seinen Zuschauern, die gewöhnt waren, ihre Einbils 
dungskraft ganz in die Gewalt seiner Worte hineinzubetten, eben so 
gegenwiårtig, wie wirkliche Scenen der Handlung. 

Aber Shakespeare hat auch ein Werk geschrieben, das ganz eins 
heitlich aus der mystischen Verwandtschaft der Natur und ihrer ges 
heimnisvollen Kråfte mit der Menschenseele herausgeboren scheint: 
seinen Macbeth. Das Stuck beginnt: Öde Haide, Donner und 
Blitz, seltsame webende und raunende Gestalten, die sich vom Nebel 
abheben, die Hexen bilden eine schauerliche Einheit, undeutlich 
schlagen abgerissene Laute an unser Ohr: Schlacht, Haide, Wirrwarr, 
Macbeth und mit dem Råtselwort «foul is fair and fair is foul» vere 
sinkt alles. Der Ton ist angeschlagen, der den Zuschauer bis zum 
Schluss nicht wieder verlåsst. Der Wirrwarr, den die Hexen ange 
kiundigt, wird menschlich fassbar in dem Schlachtbericht, den der 
blutende Hauptmann in der nåchsten Scene dem König Duncan 
erstattet. Dann wieder das erste Bild: Hexenworte, die wie der 
gurgelnde Wind, der åber die Haide fåhrt, klingen, da tritt Macs 
beth ein, das erste Wort, das er, ehe er die Hexen sieht, ausspricht, 
ist das Gleiche, mit dem sie vorhin verschwanden: 


«So fair and foul å day I have not seen.» 


Die Verbindung ist hergestellt, ehe seine sterblichen Augen die 
Zauberschwestern bemerken und als er sie schaut, ist er wortlos, 
uberlåsst dem Begleiter Banquo sie zu schildern, diesem verursacht 
ihre Håsslichkeit Grausen, das aber åusserlich bleibt, sie antworten 
auch nicht ihm, erst auf Macbeths muhsam hervorgestossene Worte 
«Sprecht, wenn ihr könnt, wer seid ihr?» folgt der dreifache Hexen» 
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gruss. Seine Sprache findet er erst wieder als sie seinen Augen ent 
schwinden wollen. Was war das? Ein Laut jener Welt? Blasen, 
die die Erde aufgeworfen hat? Wo kamen sie her, wo schwanden 
sie hin? Innerlich hat Macbeth sofort begriffen, ihr Gruss hat nur 
wie ein Blitz in das nåchtige eigene Wesen hineingeleuchtet. Er 
vernimmt seine Ernennung zum Than von Cawdor, aber nur 
dumpf, wie durch den Hexengruss hindurch, sonst scheint er der 
åusseren Welt entruckt, er weiss wie er aufs tiefste den unheilvollen 
Gewalten verbunden ist. 

Und ein åhnliches Fluidum strömt auch sofort auf Lady Mac: 
beth «ber, auch sie empfångt den Gatten mit einem Hexengruss, 
«by the allhail hereafter» — dieses kleine Wörtchen «hereafter» 
spricht ihr ganzes Begreifen dessen, was getan werden muss, aus; 
darum fåhrt sie auch den Boten, der ihr die Ankunft des Königs 
meldet, an: «You are mad to say so»: Sie weiss gleich 


«Selbst der Rab' ist heiser, 
Der Duncans schicksalhaften Fintritt kråchzt.» 


Doch nein, kein Rabengekråchz empfångt den König, bleibt ihm die 
Natur stumm und ohne Warnung, weil er dem Schicksal verfallen 
ist? Holde Lufte umwehen ihn an der Schwelle des lieblich ges 
legenen Schlosses und Schwalben nisten an Erkern, Pfeiler, Fries, an 
jedem ginstigen Vorsprung hat der Vogel sich angebaut, «temple 
haunting» nennt ihn Banquo, 


«heil'ge Ståtte zieht ihn an, 
Wo er am liebsten heckt und haust, da fand ich, 
Ist lind die Luft.» 


Und auf der Schwelle tritt freundlich, wie die Schwalbe, grissend 
die anmutige Wirtin mit siissen Worten auf den Lippen, den Mord 
im Herzen. 

Auch die antike Welt kennt Vorzeichen fur grosse Begeben: 
heiten und zweifellos hat aus ihrem Drama die Renaissancekunst 
sich gerne dieses Kunstmittels bedient. Aber gegen die furchtbare 
Wirkung dieser Scene, die den Zuschauer in Bann hålt wie den 
Vogel der Schlangenblick, verblassen solche Scenen, wie der Purpure 
teppich, ber den Klytåmnestra arglistig den Gatten zu schreiten 
zwingt, oder der Blutgeruch, der Cassandra vor der Mordschwelle 
zuriickbeben låsst. 
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Davor sinken auch die bösen Zeichen, mit denen die Natur die 
Schrecken der Mordnacht begleitet, an Bedeutung; es ist, als wåre 
das iiber alles andre hinauswachsend, dass der Zuschauer ein Weis 
teres nicht mehr fassen könnte. Das Wunder ist nur, wie der Dich» 
ter es fertig bringt, ber diese Scene hinaus das Interesse bis zum 
Schlusse festzuhalten — aber der gleiche, unausweichbare Bann, der 
Macbeth vorwårts treibt, trågt auch den Zuschauer. Sparsam sind 
die Scenen, die Macbeth selbst weiter mit den dunklen Naturges 
walten in Verbindung bringt — und die spåteren Hexenscenen 
sind in ihrer Wirkung eher abschwåchende Wiederholungen der 
ersten — aber er erscheint von nun an in jedem Augenblick unrettø 
bar irgend einem dunklen unirdischen Geschehen verfallen, das ihm 
selbst nur hie und da zum Bewusstsein kommt. Fast immer sehen 
wir ihn in disteres, der Augenwelt abgewandtes Briten versenkt, aus 
dem dann plötzlich seine Sprache sich mehr zu Bildern als zu logis 
scher Rede losreisst. Etwas von der erhabenen Grösse der schot» 
tischen Landschaft, wenn Nebelstreifen die Tåler verhillen und 
phantastisch schroff die Riffe sich herausheben, lebt und wirkt in 
seiner Gestalt. In dieser Stimmung, die ohne Nachlassen die ganze 
Tragödie beherrscht, wird auch eine Parkscene, die einst Schauplatz 
so vieler frohen leichten Menschen und Handlungen war, in Farbe 
des blutigen Mordes getaucht. Das Grausen bei der Ermor 
dung Banquos wird hier durch eine besonders pråzise Lokalisation 
erhöht: Anbrechende Nacht, drei Mörder, von Macbeth gesandt, 
stehen am Parkwege in leiser Unterredung, den erwartend, der hier 
fallen muss. Da vernimmt man von draussen Banquos Stimme: 
«Gebt uns ein Licht her, hel» Das ist er, denn alle andern zum 
Fest Geladenen sind schon im Schloss. Draussen am Parktor halten 
die Pferde und nehmen den weiten Weg um die åussere Mauer; 
die Herrn aber, Banquo und sein Sohn Fleance gehen — wie es alle 
tun — den nahen Weg zum Schlosse durch den Park, unbegleitet. 
— Da trifft ihn der Mordstrahl, wåhrend der Sohn im Dunkel, da 
die Fackel ausgelöscht ist, nach dem nahen Walde, der an den 
Park stösst, entfliehen kann. Ganz nahe ist der erleuchtete Festsaal, 
vertraut der vielbegangene Parkweg: nur wenige Schritte hatte Ban 
quos Geist zu wandeln, um an der Festtafel des Macbeth seinen 
Platz einzunehmen. 

Nach dieser Periode ungeheurer Tragödien kam auch fur 
Shakespeare eine Zeit, wo sein Blick sich ermiidet abwandte vom 
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erlebten Seelengraus, wo er sich aus dem Dunkel dieser Leiden» 
schaftsabgrunde in die Unverantwortlichkeit der Mårchenwelt fAiåche 
tete. Man hat das Gefuhl, als ob er sich in diesen letzten Stucken 
von dem Rankenwerk des Mårchens hat umspinnen lassen, sicher auch 
aus solchen Mårchentråumen die tiefen Råtsel der Menschenseele 
Jesen zu können. Freilich kamen ihm selbst so liebliche Bilder, wie 
das Schafschurfest im Wintermårchen, nicht, ohne dass er ihnen 
etwas Dunkles, Schmerzliches beimischen musste, andrerseits aber 
war den wilden Gewalten, wie Sturm und Meer, die auch in den 
letzten Stucken eine Rolle spielen, die vernichtende Leidenschaft 
genommen. Wenn in einem Mårchenstucke, wie Perikles, der 
Sturm und die Wogen in den Seemannsrufen und den königlichen 
Worten Perikles' heulen und brausen, so bleibt uns doch die heis 
lende Zuversicht, dass das Maårchen einem lichten Ende zusteuert. 
Wohl wird auf dieser schwankenden, berstenden Wiege der armen 
Königin die kleine Tochter geboren und die in todesåhnliche Ohne 
macht befangene Mutter den wild empörten Wellen, um sie zu bes 
sånftigen, ausgesetzt — Geburt und Tod: Ein Weltwillkommensgruss 
an die kleine meergeborene Marina und ein Weltabschiedsgruss an 
die tote Gattin klingt aus des Königs Munde wie ein Opfer an 
den Sturm. Und wieder auf Schiffsdeck findet der Vater, der durch 
den Verlust auch dieser Tochter in tiefe wortlose Schwermut ver 
senkt ist, sein Kleinod wieder, das rein und leuchtend geblieben 
ist, trotzdem sich so viele schmutzige Welthånde darnach ausges 
streckt haben. Auf diesen beiden Scenen beruht das Recht, dass 
dies Stick geehrt wurde, unter Shakespeares Werke aufgenommen 
zu werden; aber wer sonst håtte diese beiden Scenen schreiben 
können? Gewiss nur der Dichter, der als letztes Werk und Ver- 
måchtnis seiner Kunst den Sturm schrieb, das vollendetste, tiefste 
Mårchen, das je die beglickte Menschheit aus den Hånden der 
Kunst erhalten hat. In jeder Periode seines Schaffens hat Shake 
speare ein Werk hinterlassen, in dem die belebte Landschaft wire 
kend den Menschenhandlungen Richtung und Farbe verleiht: In 
seiner Jugend den Sommernachtstraum, in der tragischen Zeit den 
Macbeth und nun, am Schlusse den Sturm. Aus der Stimmung her» 
aus, wie der Dichter den Menschen erlebte, schafft er diesen be: 
lebten Naturschauplatz, einst den Mondelfen«Zauberwald, dann die 
nordisch distre, öde Hexenhaide und nun das Eiland, das von 
tausend Geisterstimmen durchtönt ist, bald furchtbar schrecklich im 
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Sturmessausen, bald in lieblichster Musik. Einst waren die zarten 
und neckischen Geister die herrschenden, sie zogen die Menschen 
in ihren Bann, verstrickten sie in ihre Traumranken, in der Tragödie 
traten sie an den Menschen heran als feindliche Gewalten, ihm vere 
bunden in den tiefsten Abgriinden gemeinsamen Wesens — er selbst 
ist von ihnen besessen. Jetzt in dem spåten Gedicht tritt der Mensch 
als Herrscher ihnen gegenuber, seinem Geiste, seinem Zauberstabe 
sind sie untertan, nicht willig sich dem beugend und doch seine 
Befehle ausfuhrend, je nach ihrer Natur in trotziger innerer Auflehs 
nung, oder sich anschmiegend seinem Worte. Fine ganz kleine, 
seeumspiilte Insel ist der Schauplatz. Der Sturm herrscht fast durch» 
weg, denn wenn er nicht selbst knatternd an den Segeln zerrt und 
den Bootsleuten das Wort von den Lippen reisst, die Herzen der 
Menschen mit Furcht und Beben erfullt, wie in der ersten Schiff» 
bruchscene, so erleben wir ihm nachzitternd in Mirandas Worten 
und Ariels Schilderung, und die liebliche Stille, die Miranda umgibt, 
wirkt nur als Gegensatz gegen den Aufruhr. In allen Farben und 
Tönen wird er geschildert; jeder erlebt ihn auf seine Weise, Alonso 
wird er zur Stimme seines bösen Gewissens: 


«Mich deucht, die Wogen sprachen nur davon, 
Die Winde sangen es mir zu; der Donner, 

Die schrecklich tiefe Orgelpfeife, tönte 

Prosperos Namen: Meinem Fehl als Grundbass.» 


Wenn das Stick seinem guten Ende zugeht, so beruhigt sich allmåhe 
lich der Sturm, der zuletzt nur noch in Stössen einsetzt, — aber 
jedesmal, wenn sich die Handlung zu verwickeln scheint, so hören 
wir seine Stimme wieder: So bei der Verschwörung von Sebastian 
und Antonio, wo Ariels Stimme den Bösen so schauerlich klingt: 


«'S war ein Getös, um Ungeheuer zu schrecken, 
Erdbeben zu erregen.» 


Oder wenn unter Donner und Blitz Ariel als Harpie erscheint, um 
den drei Siundern das Mahl vom Munde zu schrecken. Wo Pro» 
spero den Sturm nicht braucht, um die Seele der Menschen nach 
seinem Willen zu lenken, da dient ihm die Musik. Sie steht fur 
Shakespeare immer auf einer Linie mit den Naturgewalten. Sie ist 
ihm ein Abglanz jener Sphårenmusik, die Lorenzo aus dem ge 
stirnten Himmel im Garten zu Belmonte abliest, sie selbst kann 
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unser Ohr, das in das schmutzige Gewand des Verfalls gekleidet ist, 
nicht vernehmen, doch von diesem Abglanz schon wird alle Kreatur 
bewegt, unter ihrem måchtigen Einfluss werden leicht Seelen gelenkt. 
Das weiss Prospero, dass er mit Musik, dem luftigen Zauber, seinen 
Zweck bei allen erreichen kann: Menschen, Geistern und Halbwesen, 
mit denen die Insel bevölkert ist. Dem niedersten Geschöpfe der 
Insel, Caliban, werden die Worte in den Mund gelegt: 


«Die Insel ist voll Tönen, 
Gesumm und Lied, die freun und nicht verletzen. 
Manchmal erklingen tausend Instrumente 
Schwirrend ins Ohr mir; manchmal sind es Stimmen, 
Sodass — wenn ich von langem Schlaf erwacht, 
Ich wieder schlafen möcht': dann sich im Traum 
Die Wolken, deucht mich, öffnen, mir Kleinodien 
Herunterschutten wollen, dass erwachend, 
Ich weine, neu zu tråumen.» 


So wirkt Musik auf Caliban, diesen Auszug aller niederen Kråfte 
der Erde, ein Geschöpf, noch nicht zur Menschensphåre erlöst — 
halb Erdtroll, halb Seeungeheuer, das die Wellen geboren, Trin 
colo nennt ihn einen Fisch, den er in England gemalt auf dem 
Jahrmarkt zeigen möchte — an die Höhle gebunden, fur schwere 
niedre Erdarbeit geschaffen, voll brutender, dumpfer Instinkte; er 
war der Herr der Insel der Scholle, ehe Prospero ihn mit der Ge: 
walt seines Zaubers in seinen Dienst bannte. Er Sklave — Ariel 
aber freier Diener. Ariel ist selbst Musik, Stimme der Luft, alles 
durchdringender Hauch und Blumenduft, wie er selbst sein Wesen 
schildert:: 

«Wie die Bien', saug' ich mich ein, 

Bette mich in Maiglöcklein, 

Lausche dort, wenn Eulen schrein, 

Fliege mit der Schwalben Reihn 


Lustig hinterm Sommer drein. 
Lustiglich, lustiglich leb' ich nun gleich 
Unter den Bliiten, die hången am Zweig.» 


Sehnsiichtig nach Freihet, zuråckzukehren in das flutende Naturleben, 
mit dem er eins ist, und doch den Meister zårtlich liebend, sein Lieb» 
ling, — sein köstlichstes Geschöpf. — Gar leicht heisst es, den Schmets 
terlingsstaub von den Fliigeln der Kunst streifen, wenn man es wagt, 
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in des Dichters lebendig gestaltete Schöpfung abstrakte, allegorische 
Deutung zu legen. Hier aber drångt es, in Ariel die Phantasie des 
ZauberersDichters zu erahnen: sie ward von ihm als höchstes, une 
mittelbares Geschenk aus tiefster Lebenseinheit mit der Natur emp: 
fangen; ein Leben lang hat er sie gemeistert, hat sie nach seinem 
Willen höchste Wunder geschaffen, «durch seine måchtige Kunst», 
nun aber, da er seinen Zauberstab zerbricht, sein Buch versenkt — 
«tiefer, als ein Senkblei je geforscht» — da gibt er auch sie den freies 
sten Elementen, denen sie angehört, zurick. 

Diese beiden Geschöpfe, Caliban und Ariel, umschliessen auf 
der Insel wie zwei Gegenpole in ihrer Spannweite alle die kleinen 
Naturgeister, die Prospero eine Zeit lang seinem Willen untertan und 
geneigt gemacht hat. Und doch sind alle diese Geister — die Natur 
kråfte und Måchte im letzten Grunde unzåhmbar, weil nicht vom 
herrschenden Menschengeiste ganz erfassbar. So klingt es in Prospes 
ros Abschiedsgesang an seine Zaubermacht. 

Shakespeares Kunst durchdringt das tiefe Bewusstsein, dass die 


wirkenden Naturgewalten, — seien sie dem Menschen freundlich 
oder feindlich gesinnt, mag sie sein Geist zeitweilig beherrschen, 
oder ihnen untertan sein, — ihm ebenbiirtig gegeniberstehen. So 


erhebt der Dichter die Natur zu einer dramatisch wirkenden Macht, 
die in mannigfachster Gestalt in seinen Werken lebt. Und aus 
dem Schauplatz, der nur in seinen Worten und durch die Gebårde 
des Schauspielers wirkt, erhebt sich ohne Ablenkung einer naturas 
listischen Buhne ein Leben, das unmittelbar von Geist zu Geist 
zeugt, den Zuschauer hereinzieht und teilnehmen låsst in der Werk» 


statt des Schaffenden. 
Marie Luise Gothein. 
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he ideal form of drama was å favourite subject of literary debate 

in the time of Shakespeare; the unfortunate thing about it was 
that the parties generally were more interested in abstract principles 
than in the drama itself. Sidney, following Scaliger, ridicules the bare 
barous irregularities of the popular stage; but he does not apply 
his mind to the problems of drama as a modern business. Even 
Ben Jonson, å working dramatist, seems to have been fascinated by 
the abstract idea of dramatic form. He had too much sense to be 
misled by the meagre unity of action which some pedants wished 
to establish; a pure and defecated unity, admitting no variety at all. 
«Which thing out of antiquity hath deceived many, and more to 
this day it doth deceive» (B. Jonson, Discoveries). But he seems to 
regard the Unities as authoritative laws. It is true that he thinks 
about them with some freedom, but he does not carry his scepticism 
to the original sources. He might never have read the Greek trages 
dians; the ancient masters of the art have no bearing on his dramatic 
theory. He thinks about the rules; he does not attend to Sophocles. 

Shakespeare, that «great but irregular genius», knew åa good deal 
about the abstract theory of the drama — «the law of writ and the 
liberty». Polonius is å dramatic critic, and so is Hamlet. If Shake: 
speare neglected the Unities, it was not from ignorance. He had 
some ideas of his own about dramatic form, and in mere dexterity 
of construction is successful beyond comparison with anything at 
tempted or attained by any playwrights of his day — most remarkably 
in his comedies. 
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If Shakespeare had been advised to look for classical models of 
construction, where could he have found them? In tragedy there 
was Gascoigne's Jocasta, translated from an Italian translation of 
the Phoenissae, which is a Greek story play — not discouraging as 
an example of romantic drama. Otherwise there was nothing except 
Seneca and the imitations of Seneca, English and French: When 
Polonius says that Seneca is not too heavy for the Danish 
actors, we observe that «heavy» goes along with Seneca in Shaker 
speare's mind. Marlowe had taken all that could be got from Seneca; 
from Seneca, directly, Shakespeare had nothing to learn. In comedy 
there was Gascoigne's Supposes, from Ariosto; there was at least 
as much of Plautus as would serve for the Comedy of Errors 
— as much as had served, in the last generation, for Roister 
Doister. What was the classical model of Å Midsummer 
Night's Dream? 

Plautus and Terence have taught many things to the modern 
stage from the time of Ralph Roister Doister onwards. But the 
finest sort of modern comedy is not to be found in adaptations of 
Plautus and Terence — neither in the Comedy of Errors, nor 
L'Avare nor Les Fourberies de Scapin. For Å Midsummer 
Night's Dream and Twelfth Night, for Le Misanthrope 
and Les Femmes Savantes, Shakespeare and Moliére, borrowers 
though they be, are compelled to draw largely on their own resources. 

Love's Labour's Lost is a classical comedy. Even the unities 
of time and place are observed — for all practical purposes. That 
is to say the dramatic frame is clear and wellproportioned — no less 
than in Phormio or Tartufe. And where did Shakespeare get 
that true comic atmosphere of good society and elegant vanities of 
language? Something doubtless he learned from Lyly, in detail; but 
not the clear proportion and arrangement, the conception of å number 
of characters moving in the same world of polite and courtly fancies, 
and at the same time keeping, for the purposes of drama, separate 
characters and aims of their own. It is the ideal world of fine 
comedy, as George Meredith describes it. This was revealed to 
Shakespeare somehow; an Elizabethan vision of such åa world, such 
a polite society, as actually came later in France to provide themes 
for Moliére. 

A Midsummer Night's Dream is probably the most inge 
nious piece of dramatic construction ever turned out from any 
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workshop. There is no model for it; the design is Shakespeare's 
own invention — for mere cleverness and dexterity surpassing any 
thing in classical comedy. The theorists of Drama being interested 
in the rules, and not interested in plays, did not observe what was 
before their eyes, and did not discover that Å Midsummer 
Night's Dream is perfect in design. Where else is the pattern 
so ingeniously woven? Twelfth Night is nearest to it, in this 
respect; and Twelfth Night of course has much more substance 
of imagination in it; but it has not the same variety and intricacy 
of figure. 

Shakespeare like other artists has his favourite touches and de 
vices; one of these is the fanciful interlude or epilogue where the 
main action of the play is resting or concluded — the last acts of 
Å Midsummer Night's Dream and The Merchant of Venice 
— the Masque in The Tempest. 

Falstaff the greatest of all comic characters is not a character in 
comedy, except by an afterthought in the Merry Wives of 
Windsor, and then he is something else. The two parts of King 
Henry IV do not look like a classical drama; they look like the 
«great but irregular genius» taking things easily, throwing off scene 
after scene with plenty of matter in them; letting design, construcs 
tion and the unities take their chance. This, however, is a hasty 
judgment. The design in the long series of four plays from Richard 
II to Henry V is not any ordinary plan, but it is none the less 
subtle, for all the historical burden that it carries. 

The first play, Richard II, which introduces Henry of Boling: 
broke is complete in itself. Its theme is the two contrasted and 
complementary characters of Richard and Henry. Now it is noted 
as å fault or at any rate å feature of Shakespeare's early plays that 
they use symmetrical contrasts of characters in pairs — e.g. Hermia 
and Helena, Valentine and Proteus. But the critics who make and 
repeat this remark do not always notice that epigrammatic and satirical 
contrasts of this sort are well known in history. Pitt and Fox — 
Gladstone and Disraeli — what extravagance of Dickens or Victor 
Hugo could rival these for opposition of qualities at every point? 
Shakespeare found in history the contrast of Richard and Henry 
ready to his hand. He does not take it for comedy, but he gets 
all he can out of it; then he goes on with the lives of Henry IV 
and Prince Henry and Hotspur and Falstaff. In order to manage 
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all this he has to write something like åa large roomy novel. The 
contrasts of character do not arrange themselves dramatically as in 
Richard II. The characters are possibly more interesting on that 
account. We follow the long agony of Henry IV — Henry of 
Bolingbroke growing older — the usurper, the crafty politician, 
anxious and remorseful, trying to persuade himself that he is always 
in the right. We see Prince Henry at first with no proper scope 
for his faculties. It takes three plays to bring him out; he is not 
comprehensible in one. Only reading the three plays together can 
we understand him. Then we see that from the first he has a kind 
of sagacity resembling his father's, he too is an adventurer, not over 
scrupulous; but where the elder Henry was a demagogue, his son 
is rather more deeply interested in human nature; his study of 
Francis the drawer is done in the spirit of an analytic novelist; 
later, you find the same motive at work on the eve of Agincourt; 
it is his business to know the varieties of the human race, because 
he is åa king and a general and has various human beings in his 
charge; but over and above that he is pleased with the sport of 
observation, taking notes for the Comédie humaine. Clearly Shakes 
speare himself has the same motive, and in these plays is working 
liberally to get in as much of real life as he can. His dramas of 
Henry IV are scenes of large, complicated, varied life; as in the 
Odyssey or Njåla or any of the great novels, you feel that many 
other things are happening at the same time, and many things in 
the intervals which are not told, but which might be as lively as 
what we are allowed to see. So Falstaff has room enough, and our 
belief in him is not thwarted by the lines of the wellsmade play — 
till we come to the Merry Wives of Windsor, and then we bes 
lieve in him no longer, though we are amused by the comedy. It 
is a classical comedy, and it uses the regular trick of the repeated 
pattern which is such a help to artificial comedy. Falstaff's success 
sive disgraces in the Merry Wives are quite a different thing from 
the Gadshill misadventure; the formal pattern counts for much more; 
one is not interested in Falstaff so much as in the author's clevers 
ness, making one trick echo the other. Nol it is not Falstaff; it is 
an ingenious comic dance, leading to the final discomfiture of Fal» 
staff in the fairy scene, where Shakespeare again tries a sort of 
masque in rhyming verse, to end the comic show with touches of 
favour and of prettiness. 
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There is a sort of comedy where the character is everything, 
and that is Falstaff in Henry IV. There is another sort where the 
character has to display itself through the symmetrical formal pattern 
of the drama — the pattern making å kind of comic destiny to 
which the too ambitious or covetous hero has to submit. Falstaff, 
the luxurious man in the Merry Wives of Windsor, is 
as arrogant as Steensgaard in De Unges Forbund; the comic 
spirit takes hold of both, and both are subjected to successive 
and similar disappointments. The symmetry of the pattern ime 
plies that their failures are not accidental; it is suggested to the 
spectator that there is a mischievous power, behind the stage, 
allotting retribution neatly, in due measure, with an eye to spec- 
tacular effect. 

It is clear enough when one considers it that Shakespeare knew 
everything about the forms of drama, and did as he pleased with 
them — obeying rules when it suited his purpose, inventing new, 
elaborate, regular schemes, far beyond the range of any mere clas» 
sical dramatist; then again changing, neglecting rules and patterns 
when his subject did not need them. Much Ado About Nothing 
does not observe the unities in the same way as Twelfth Night, 
because Shakespeare is trying a new invention. The comedy of 
Benedick and Beatrice, the practical joke which deludes them and 
beguiles those lovers into their right minds, all this is worked 
through å regular comic pattern — similar scenes of imposture and 
deliberation and confusion are provided for each according to the 
fashion of pure fine comedy. But then the play turns to the ordeal 
of Hero, which tries Benedick and Beatrice as well; and here the 
author has to leave his symmetrical arrangements; the matter is too 
serious. Benedick and Beatrice pass out of classical comedy into 
another kind of drama. In Cymbeline and å Winter's Tale the 
story is larger and looser still; in a Winter's Tale it looks as if 
Shakespeare were defying the unities and all their partisans and ad» 
vocates. But the close workmanship in the Tempest shows that 
he neglected rules because he chose to do so, and discovered them 
again when it was convenient. The Tempest as an experiment in 
construction is the mnearest thing to A Midsummer Night's 
Dream — not the same thing, but again an interweaving of various 
fancies and harmonies; we need only recall the Dramatis Personae 
to see the whole play as one device — åa web of beauty, not 
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wanting the pastoral interlude, the masque of Iris; «harmonious 
charmingly» as Ferdinand says. 

Shakespeare did not write essays on his own plays, as Corneille 
and Dryden did, but occasionally he reviews his own work. The 
dramatic criticism in Hamlet is by itself enough to prove that he 
meditated sometimes on his art; his plays show with what judgment 
he chose his frame and conducted his dramatic argument. 


W. P. Ker. 
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n einer Untersuchung, die im Jahrbuch der Shakespearegesellschaft 

demnåchst erscheinen soll, suchte ich einige Gedanken ber den 
Aufbau von Shakespeares Dramen vorzutragen. Ich mied da die 
schwere und verfångliche Frage nach den kunstlerischen Mitteln, die 
von Shakespeare an die Gestaltung des einzelnen Aufzugs und an 
die Verknipfung mehrerer Aufzuge zu einem ganzen Drama ge 
wandt werden. 

Was bedeutet im Drama der einzelne Aufzug? Lassen sich 
mehr oder minder durchgehende Gewohnheiten, wenn auch nicht in 
allen Dramen, die in Aufziuge zerfallen, so doch in gewissen Grupe 
pen solcher Dramen innerhalb der Weltliteratur nachweisen? Es 
will mir scheinen, als seien diese Fragen noch immer so gut wie une 
beantwortet. Die umfangreiche Bucherei uber die Technik des 
Dramas geht ihnen gern aus dem Wege. Verhåltnismåssig selten 
wird der Bau des Aufzugs und das Verhåltnis der Aufziige zueine 
ander bedacht, wenn nur eine einzige Dichtung zu priifen ist. Noch 
seltener wird den Gefuhlen nachgegangen, die sich uberhaupt im 
schaffenden Dichter mit der Vorstellung eines Aufzugs verknipfen, 
oder den Gefuhlen, die im Leser oder Zuschauer wachgerufen were 
den durch die Tatsache, dass innerhalb eines dramatischen Ablaufs 
mehrere grössere Pausen eintreten, die Zwischenakte. (Geschieht es 
doch, so bleibt man gern beim Ausserlichsten stehen und denkt 
zunåchst an die Notwendigkeit, dem Darsteller wie dem Zuschauer 
ein Paar Augenblicke der Entspannung und Erholung zu gewåhren. 
In diesem Zusammenhang wird meist der Aktschluss erwogen. Der 
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Zuschauer möchte in die Zwischenpause angenehme oder wenigstens 
nicht enttåuschende Eindricke mitnehmen. Das wissen die Buhnens 
kenner; darum setzen sie am Ende des Aufzugs Wirkungen an, die 
dem Bedirfnis des Zuschauers entgegenkommen, und leihen dem 
Schauspieler die Möglichkeit, durch seine Kunst in dem Zuschauer 
die Stimmung zu wecken, deren Auss und Nachklingen den Zwischens 
akt durchtönen soll. 

Es fragt sich, ob mit einiger Aussicht auf Erfolg gerade bei 
Shakespeare einsetzt, wer ber solche Gemeinplåtze zu vertiefter Ers 
griindung der Formgefuhle gelangen will, die erweckt werden durch 
die Gliederung der Aufzige. Zahllose andere Dramatiker sagen 
uns mit voller Bestimmtheit, wo sie die Zwischenakte ansetzen. Und 
wenn gelegentlich bei Umgestaltungen und besonders bei Buhnens 
bearbeitungen vom Dichter selbst die Grenze der Aufzige ver» 
schoben wird, so fallen diese wenigen Ausnahmen kaum ins Ge: 
wicht neben den vielen Stucken Shakespeares, die in den 
ersten Drucken keine Einteilung in Aufzige weisen, und neben der 
grindlichen Unsicherheit, die uberhaupt sich auftut angesichts der 
Frage, wieweit wir von Shakespeares eigener, echter und ursprings 
licher Akteinteilung etwas Genaues wissen. 

Fast erscheint es darum begrindet, wenn jiingste ergebnisreiche 
Arbeiten iiber Shakespeares Technik die Einteilung seiner Sticke in 
Aufzige schlechtweg als Nebensache hinstellen. Oder wenn Buhnens 
bearbeiter von Dramen Shakespeares zwar in allem ibrigen den 
Standpunkt engen Anschlusses an den iberlieferten Text wahren, 
dagegen ohne Bedenken die Aufzugsgrenzen anders legen als die 
Drucke von Shakespeares Werken. 

Allein gerade die Bedurfnisse der Buhne rufen heute nach står» 
kerer Betonung der Zwischenakte. Im Lauf der jungsten Jahrzehnte 
war es mindestens in Deutschland mehr und mehr «blich geworden, 
Shakespeares Zwischenakte fast verschwinden zu lassen, den Unter» 
schied vollends zwischen Aufzugss und Auftrittsgrenzen zu beseis 
tigen. Es ist dringend nötig, diesen falschen Weg baldigst aufzugeben. 

Das war vor nicht sehr langer Zeit noch ganz anders. Dingel» 
stedts Inszenierungen arbeiteten mit einer Bihnenmaschinerie, die 
uns heute recht kindlich und völlig "berwunden erscheint. Aber 
die Maschinerie, die den Besuchern des alten Wiener Burgtheaters 
etwas Selbstverståndliches bedeutete, stand sauberer Scheidung der 
Auftrittss und Aufzugsgrenzen nicht im Wege. Der Vorhang fiel 
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nur am Ende des Aufzugs; die Verwandlungen, die innerhalb des 
Aufzugs nötig waren, spielten sich vor den Augen der Zuschauer 
ab. Eine Dekoration wanderte hinauf in die Soffiten, die andere 
senkte sich herab. Was neben Prospekten und Bogen noch bes 
nötigt wurde, trug man gleichzeitig auf die Bihne. Aus meiner 
ersten Jugend entsinne ich mich noch der uberwiltigenden Stim 
mung, die ausgewirkt wurde durch Waldszenen, mochte auch der 
ganze Buhnenaufwand nur in einem einzigen Prospekt von 
voller Biihnenbreite bestehen. In geringer Tiefe angebracht, ges 
stattete er, die hinteren Buhnengassen fur die Dekoration der nåche 
sten Szene zu verwenden. Sobald er in die Höhe ging, stand diese 
Dekoration sofort vor den Augen des Zuschauers. 

Eines Tages ward man sich auch in Wien bewusst, dass Vere 
wandlungen durch einen Zwischenvorhang verhiillt werden miissen. 
Im neuen Wiener Burgtheater durfte der alte Brauch kaum mnoch 
geduldet worden sein. Mit ihm verschwand ein vortreffliches Mittel, 
die Grenzen der Auftritte nicht uberstark hervortreten zu lassen. 
Seitdem setzte sich wohl allgemein die Ubung fest, durch fortwåhe 
rendes Niederlassen des Vorhangs die Dramen Shakespeares in eine 
Unmenge von Abschnitten zu zerstiickeln. Bestenfalls fållt am Ende 
der Auftritte ein anderer Vorhang oder der Zuschauerraum wird 
weniger erhellt als am Ende der Aufziige. Aber wird die Aufmerke 
samkeit nicht von der Hauptsache abgelenkt, wenn der Zuschauer auf 
dergleichen Nebendinge achten soll? Sie kommen auch nicht so 
stark zur Geltung, dass sie den störenden Eindruck «uberwånden, 
den die langen Zwischenråume zwischen den Auftritten bedingen. 

Lang sind ja diese Zwischenråume selbst auf der besteingeriche 
teten Buhne von heute, långer jedenfalls, als die Verwandlungen bei 
offenem Vorhang einst dem Zuschauer erschienen. Sie bewirken eine 
weit ausgiebigere Umstellung des Gefuhls, sie fuhren zu einem iiber» 
schnellen Abschluss und verlangen nach dem Emporgehen des Vor 
hangs vom Zuschauer neues Ansetzen, neue Einstellung. 

Um diesen ublen Wirkungen zu begegnen, ist heute die Frfins 
dungsgabe der Buhnentechniker mit allen Mitteln bestrebt, Verwande 
lungen aufs schnellste durchzufuhren. Aber die Kurzung der Ver 
wandlungspausen kommt ebenso zur Geltung am Schluss des Auf: 
zugs wie am Schluss des Auftritts. Es kann geschehen, dass auf 
solche Weise die Pause zwischen den Aufziigen kirzer wird als die 
Pause zwischen den Auftritten. 
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Unsere Zeit ubersieht gern die Nachteile des ganzen Verfahrens. 
Sie will zumeist nichts wissen von den scharfen Umrissen und sauberen 
Sonderungen tektonischer Kunst. Ihr sind Ketten von Eindrucken, 
die ohne fuhlbare Ordnung aufeinanderfolgen, durchaus wilkommen. 
Sie nennt sich selbst impressionistisch und verwirft alles, was die 
Eindrucke zu Gruppen ordnet. Ein scheinbar regelloses Auf: und 
Abfluten kommt ihren Formwiinschen am besten entgegen. Wie ein 
Pedant und Philister erscheint ihr der Asthetiker, der in dem une 
aufhaltsamen Strom der EFindriucke nach Haltepunkten sucht. Sie 
glaubt, das Hervorheben der Aufzugsgrenzen zerstöre nur die 
blåhende Lebendigkeit der dramatischen Dichtung, sie findet es ver» 
altet und uberwunden. Und als zwecklos und kunstwidrig erscheint 
ihr die Frage, in welchem Aufzug ein bestimmter Vorgang des 
Stucks sich abspielt, in welchem Aufzug die Gråfin Orsina sich 
zeigt, in welchem die Gestalten Egmonts oder Tassos nicht zu ere 
blicken sind, wann Dr. Rank auftritt und wann die Rattenmamsell. 
Ja sie meint vielleicht, dass ihr das wahre Verståndnis fir Shakespeares 
Kunst vorbehalten blieb, weil sie zuerst auf Schachtelungen völlig 
verzichtete, die augenscheinlich auch fiir Shakespeare nur wenig oder 
gar nichts bedeuteten. Seien die Schachtelungen doch nur nachs 
tråglich von "belberatenen Herausgebern in den Text Shakespeares 
eingefiuhrt worden, von Kunstrichtern, die ihn der Schablone einer 
spåteren Zeit anpassen wollten, ohne zu bedenken, dass diese Zeit 
von ganz anderem Formwillen erfullt war als Shakespeare. 

Ich selbst versuche in dem oben angefuhrten Aufsatz, Shake 
speare im Sinn Wölfflins zum Vertreter offener Form zu machen, 
zum Gegenfissler geschlossener Tektonik. Aber zugleich bemihe 
ich mich zu zeigen, wieviel Ordnung trotzdem in Dramen Shake 
speares waltet. Wenn ich im folgenden etwas uber Shakespeares 
Vorstellung vom Aufzug und von der Aufzugsgrenze vorzubringen 
wage, so gehe ich nur den Weg weiter, den ich dort eingeschlagen 
habe. Gewiss denke ich nicht daran, ihm eine Sucht nach wohlabges 
messener Ordnung zuzumuten, einen Formwillen also, der zu geschlose 
sener Tektonik fuhrt. 

Mehrere Dramen Shakespeares entbehren in der Folioausgabe 
der Akteinteilung. Gleichwohl darf behauptet werden, dass ihm der 
Zwischenakt wichtiger war als die Pausen zwischen den Auftritten. 

Zu den besterhaltenen Texten Shakespeares zåhlt «Julius Cåsar». 
Collier behauptet von der Handschrift, die får die Folio benut:t 
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wurde, sie miusse besonders vollkommen und frei von Verderbniss 
sen gewesen sein; vielleicht sei kein anderes Drama in dem Bande 
genauer gedruckt. Die Folio des «Julius Cåsar» aber hebt die Akte 
stark hervor, wåhrend sie — abgesehen von der «scena prima» — 
keinen Auftritt beziffert. 

Wer einigermassen welss, wie zu Shakespeares Zeiten dessen 
Stucke aufgefuhrt wurden, muss zugeben, dass fur solche Inszenierø 
ung der Zwischenakt wichtiger war als die Grenze zwischen den 
Auftritten. Dekorationen kamen so gut wie gar nicht in Betracht. Ein 
Vorhang, der die ganze Bihne verdeckte, bestand nicht. Es konnte 
mithin von Auftritt zu Auftritt ohne viel Unterbrechung weiterges 
spielt werden.  Wåre man ebenso rasch von Aufzug zu Aufzug weiters 
gegangen, so håtte man das ganze Stick ohne alle Unterbrechung 
milssen abschnurren lassen. Das aber wird meines Wissens von 
niemand behauptet. Die mangelnde Akteinteilung in einzelnen 
Dramen der Folio kommt nicht auf gegen deutlich kennbare Ab» 
grenzungen, die neben der Bezifferung der Aufziuge in anderen 
Dramen Shakespeares anzutreffen sind. Ich denke da besonders an 
epischen Bericht, der sich zwischen die Aufziuge schiebt, etwa an 
den Eingang des vierten Aufzugs des «Wintermårchens», der die 
Zeit als Chorus auftreten låsst. Das ist nicht ein ganz ungewöhns 
licher Ausnahmefall, sondern nur ein Gegenstuick zum Pro» 
log des Chorus am Anfang des zweiten Aufzugs von «Heinrich V.», 
aber auch zu der «Introduction», die am Anfang des zweiten Teils 
von «König Heinrich IV.» dem «Rumour» in den Mund gelegt ist. 
Immer wird ein grösserer Zeitraum bezeichnet, der zwischen Teilen 
des Dramas angesetzt ist. Auffålliger ist ein solcher erzåhlender 
Einschub natirlich innerhalb eines Stiicks als zwischen den beiden 
Hålften eines zweiteiligen Dramas. 

Der Chorus des «Wintermårchens» liefert durch seine Bitte, die 
Kluft von sechzehn Jahren zu verzeihen, die zwischen dem dritten 
und vierten Aufzug liegt, den Beweis, dass Shakespeare nicht ohne 
weiteres Zeitråume von so grosser Åusdehnung zwischen zwei Aufs 
zugen ansetzt und nach dieser Seite keine unbedingte Freiheit 
fir seine Behandlung der Zeit in Anspruch nimmt. So sagen die 
Erklårer, und das mag stimmen. Ganz gewiss aber nutzt Shake 
speare den Zwischenakt gern, um bei Stoffen von langer zeitlicher 
Ausdehnung eine grössere Strecke zu uberspringen und dafur inner 
halb des Aufzugs ein zusammenhångendes Nacheinander von kirzes 
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rem zeitlichen Umfang unterzubringen. Er legt zwischen die Auf 
zige gelegentlich mehrere Tage, zuweilen auch noch viel mehr. 

In «Richard II.» sind diese zeitlichen Abstånde der Aufzige so bes 
tråchtlich, dass wie der Titelheld so auch andere Personen von Auf 
zug zu Aufzug die wesentlich neuen seelischen Ziige gewinnen, die 
von fortschreitenden Jahren dem Menschen aufgeprågt werden. 
Shakespeare wagt so viel, dass ihm Unfolgerichtigkeit der Charak- 
teristik vorgewerfen werden konnte und besonders völlige Umkehr 
in der Zeichnung Richards II. und in dem Gefuhl fur den Fiursten, 
das er in uns wachruft. Tatsåchlich vergeht vom ersten zum zweiten 
Aufzug eine långere Spanne Zeit. Dort ist Heinrich Bolingbrokes 
Vater Johann von Gaunt noch riustig, hier siecht er dem Tode ent 
gegen und stirbt. Im zweiten Aufzug bncht Richard nach Irland 
auf, im dritten kehrt er von Irland heim; ein guter Teil der Zeit, 
die er dort verbringt und die von Bolingbroke zu Siegen iiber die 
Parteigånger des Königs verwertet wird, fållt zwischen diese beiden 
Aufzöge. Im vierten ist Richard schon ein Gebrochener, aber auch 
Gereifter, der auf seine Krone verzichtet und in den Kerker ges 
fuhrt wird, im funften ersteigt er seine Höhe als Mensch, den langes 
Leiden gepriift und gelåutert hat, aber auch als mutvoller Held, der 
nur im Kampf gegen eine Uberzahl erliegt". Es nitzt wenig, auf 
Tage und Stunden zu berechnen, wieviel Zeit zwischen den spåteren 
Aufziigen verstreicht. Aber ohne Zweifel konnte Shakespeare den 
Zeitråumen, die zwischen den Aufziigen liegen, nur dann so viel 
reinigende und emporfuhrende Kraft zuschreiben, wenn er sie mögs 
lichst gross bemass, gross genug, um die seelische Steigerung zu ume 
fassen, die sich von Aufzug zu Aufzug in Richard vollzieht. Ges 
steht man dem Dichter das Recht zu, die inneren Wandlungen eines 
Menschen hinter die Biihne zu verlegen und auf die Buhne nur das 
wechselnde Ergebnis der Wandlungen zu bringen, so fallen die 
schulmeisterlich sittlichen Einwånde in nichts zusammen, mit denen 


* Am Ende des vierten Aufzugs wird Richard als Gefangener in den Tower 
abgefuhrt. Im ersten Auftritt des finften Aufzugs trifft er auf dem Wege zum 
Tower mit seiner Gemahlin zusammen. Von einem zeitlichen Abstand kann also 
diesmal keine Rede sein. Vielmehr nimmt Shakespeare an, dass zwischen der 
ersten Szene des finften Aufzugs und dem mnåchsten Auftreten Richards, das zu 
dessen Frmordung weiterleitet, eine grössere Zeitspanne liege. Seit Capell (1768) 
wird allerdings zuweilen, besonders von deutschen Ubersetzern, die Fingangsszene 
des fiinften Aufzugs noch zum vierten Aufzug hinzugenommen. Dann entsteht 
ein betråchtlicher Zeitabstand zwischen den beiden Aufziigen. 
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unter anderen Bulthaupt die Charakterzeichnung Richards bedenkt. 
Was sich fir Bulthaupt in uniberbruckbare Gegensåtze auflöst, war 
in der Darstellung Josef Kainz' ein Meisterstiick seelischer Entwicke 
lung. Nicht im letzten Aufzug — wie Bulthaupt behauptet — voll 
zog sich da eine Umkehr zum Besseren, sondern schon im dritten 
Aufzug liess Kainz die Umkehr beginnen. Der König, der von Irs 
land heimkehrt und tiefergriffen die Erde Englands begrisst und bes 
ruhrt, war schon måchtig emporgestiegen uber die Stufen, auf denen 
er im ersten und zweiten Aufzug steht. Die Tragik des Gottesgnas 
dentums, die von Kainz aus dem Sticke herausgeholt wurde, aber 
auch unser Mitgefuhl fir den tragisch Leidenden setzte hier ein. Vor 
bedingung war die Möglichkeit, dem König in den Zwischenråumen 
zwischen den Aufzugen Zeit zu lassen fir innere Wandlung. 
Kainzens Maske verriet, wie innerhalb der gleichen Fristen auch 
åussere Wandlungen Richards sich vollziehen, wie er ålter und 
ålter wird, um zuletzt bei seiner Ermordung fast greisenhaft zu wirs 
ken. Das vertrug sich gut mit den Worten, die in der ersten Szene 
des vierten Aufzugs Richard an sein Spiegelbild richtet. 

Schon dies eine Beispiel besagt, wieviel im zeitlichen Ablauf 
eines Dramas von Shakespeare der Zwischenakt bedeuten kann. Zu 
gleichem Ende gelangt die Untersuchung, wenn sie die Verschiebung 
der Zwischenakte nachprift, die sich in Buhnenbearbeitungen von 
«König Johann» finden. 

Der erste Aufzug des Sticks ist unverhåltnismåssig kurz, ist 
etwa halb so lang wie die folgenden. Um ihm grössere Ausdehnung 
zu leihen und ein besseres Gleichgewicht zwischen ihm und den 
anderen Aufzigen herzustellen, zieht man bisweilen die erste Hålfte 
des zweiten hinzu. Da aber der zweite Aufzug dann zu kurz ause 
fiele, ergånzt man diesen durch den Anfang des dritten; und ebenso 
fugt man dem Rest des dritten Aufzugs den Anfang des vierten an. 
Der funfte bleibt unveråndert und gibt nichts an seinen Vorgånger 
ab. Ginge solche Verschiebung ohne åble Folgen an, so bewiese 
sie, dass Shakespeare wenigstens in diesem einen Fall nur eine zwang: 
lose Reihe von Auftritten und nicht eine Funfzahl von deutlich ges 
trennten Aufziugen anstrebe. Ich muss im Gegenteil behaupten, dass 
die Verschiebung Zusammenhöriges zerschneidet. Abermals spielen 
zeitliche, doch auch råumliche Abstånde eine betråchtliche Rolle in 
der Abteilung der Aufzuge. 

Der erste Aufzug ist vom zweiten deutlich getrennt. Dort Eng: 
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land, hier Frankreich. Dort die Voraussetzungen des Krieges mit 
Frankreich, hier der Beginn des Krieges und sein plötzlicher Ab» 
bruch nach der Verlobung des Dauphins mit Johanns Nichte Blanka. 
Der dritte schlågt den umgekehrten Weg ein: er beginnt mit Kone 
stanzens Empörung tuber das Vorgefallene, leitet weiter zu dem Bann, 
den der påpstliche Legat uber Johann ausspricht, låsst daraufhin 
den Krieg neu ausbrechen und vorlåufig mit einer Niederlage Franks 
reichs enden. Mit dem Schluss des dritten Aufzugs haben die Vors 
gånge in Frankreich ihr Ende erreicht, alles Folgende spielt wieder 
in England. 

Aus diesen kargen Angaben låsst sich schon ersehen, wieviel 
Verwirrung in die Geographie des Stucks, aber auch in dessen Zeit 
rechnung durch die oben angedeutete Verschiebung gelangt. Sie låsst 
den ersten Åufzug in England und in Frankreich spielen, bezieht mithin 
die Zeitspanne in den Aufzug ein, die von der Uberschiffung des 
englischen Heeres beansprucht wird. Mag diese Zeitspanne immere 
hin ausdrucklich als kurz bezeichnet werden, so gibt sie dem Aufs 
zug dennoch eine zeitliche Ausdehnung, die ihm von Shakespeare 
nicht zugemutet wird. Die Kåmpfe von Shakespeares zweitem Aufzug 
finden vor Angers statt, um Angers willen geraten Englånder und 
Franzosen aneinander, um Angers willen versöhnen sie sich. Die 
Kåmpfe werden in der Biihnenbearbeitung zum Teil dem ersten, zum 
Teil dem zweiten Aufzug zugewiesen. Wir sollen den Anteil, den 
wir an der widerspenstigen Stadt nehmen, gegen Shakespeares Abs 
sicht von einem Aufzug in den andern hinibertragen. Der zweite 
Aufzug tönt bei Shakespeare in Versöhnung und Frieden aus; scharf 
sondert sich von ihm der dritte, der mit den Verwinschungen Kone 
stanzens und mit dem Bannfluch des påpstlichen Legaten einsetzt. 
Der zweite Aufzug der Buhnenbearbeitung verbindet hingegen Ver 
söhnung und Verlobung mit den Verfluchungsauftritten, wirft also 
den Rhythmus des Ablaufs völlig um. Bei Shakespeare geht es im 
zweiten Aufzug von Widerstreit zu Beruhigung, im dritten von 
erneutem Widerstreit zu der bedruckten Stimmung der besiegten 
Franzosen weiter. Der zweite Aufzug der Bearbeitung reiht an 
Friedensklånge Ausbruche des Hasses und der Feindschaft. Bei 
Shakespeare also herabsteigender, hier aufsteigender Rhythmus, dort 
ein allmåhliches Beruhigen, und zwar zum Vorteil Englands, hier ein 
fortschreitendes Aufwihlen zu Englands Nachteil. Der dritte Aufs 
zug der Bearbeitung figt noch shakespearewidriger an die Nieder» 
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lage der Franzosen die Auftritte, die in England zwischen Hubert 
und Arthur spielen. Damit wird nicht nur abermals gegen Shake 
speares Willen Vorgang in Frankreich mit Vorgang in England 
einem und demselben Aufzug zugewiesen, sondern der vierte Auf 
zug Shakespeares, der sich durchaus mit Arthur beschåftigt, der nicht 
nur die unterlassene Ermordung Arthurs, auch die Folgen des vers 
meintlichen Mords und den Todessturz Arthurs umfasst, wird auf 
zwei Aufzuge verteilt. In dem einen wird die erschitternde Szene, 
in der Hubert vom Morde absteht, vorweggenommen, im anderen 
kommen fast nur die politischen Ergebnissen von Arthurs angeblichem 
und dann von seinem wirklichen Tod zum Ausdruck. 

Es mag ja buhnenwirksamer sein und kråftigere Aktschliisse bes 
dingen, wenn — wie ich darlegte — der Rhythmus des zweiten und 
dritten Aufzugs sich umkehrt und wenn gar die sicher riuhrende 
Szene zwischen Arthur und Hubert an den Ausgang des Aufzugs 
gesetzt wird. Aber zerrissen wird, was innerlich zusammengehört. 
Ja sogar ein vierter Aufzug, der im Urtext ungewöhnlich lebendig 
ist, verliert seinen besten Reiz und kann gegen den Abschluss des 
dritten Aufzugs nicht aufkommen. 

Fast möchte ich behaupten: wenn es eines Beweises bedarf, dass 
Shakespeares Akteinteilung mehr als etwas Beliebiges und Beilåufiges 
sel, so wird dieser Beweis von einer Buhnenbearbeitung erbracht, die 
der urspringlichen Einteilung des «König Johann» so gar nicht 
gerecht wird. 

Ich bin mir bewusst, bisher nur ganz Ausserliches ber die 
Aufzugsgrenzen Shakespeares und «ber deren Voraussetzungen ge 
sagt zu haben. Selbstverståndlich denke ich nicht von ferne daran, 
die Akteinteilung Shakespeares bloss auf chronologische und geos 
graphische Riucksichten zuruckzufuhren, auch nicht bloss auf die 
stofflichen Gesichtspunkte, die ich bei Gelegenheit des «König 
Johann» verfocht. Doch vielleicht war schon in meinen Bemerkungen 
auch noch Berucksichtigung formalkiunstlerischer Grunde zu vere 
spiren. Wenn indes vorlåufig recht wenig von mir gesagt wurde 
uber das rein kinstlerische Formproblem, das fur Shakespeare in 
einem Aufzug sich darbietet, so liegt solche Zurickhaltung auch an 
der geringen Kenntnis, die wir — wie ich oben andeutete — im all 
gemeinen von diesem Formproblem haben. 

Gustav Freytag versuchte einmal, die Architektonik des «Wal 
lenstein» darzulegen und die Bedeutung nachzuweisen, die dem eine 
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zelnen Aufzug im ganzen Organismus des Elfakters zukommt. Be 
kanntlich wollte er fiinf Einschnitte im Ablauf jeder Tragödie feste 
halten: Einleitung mit erregendem Moment, Steigerung, Höhepunkt, 
Umkehr, Katastrophe. Er teilte im neueren Drama jedem der funf 
Aufziuge der Reihe nach einen dieser finf Einschnitte zu. Doch 
indem er die gleichen EFinschnitte auch innerhalb der zehn Aufzuge 
der «Pikkolomini» und von «Wiallensteins Tod» aufzeigte, bewies 
er schon, dass der einzelne Einschnitt nicht notwendig an einen bes 
stimmten Aufzug gebunden ist. Das Aufs und Absteigen, das er 
durch seine Finschnitte bezeichnet, durfte ja ohne Zweifel jedem 
Drama eigen sein; ja dass es auch in erzåhlender Dichtung erscheis 
nen kann, bezeugte Freytag selbst ausdrucklich. In diesem Auf 
und Absteigen ist ferner sicherlich etwas Tektonisches enthalten. 
Daneben umfassen jedoch Begriffe wie Steigerung, Höhepunkt, Ume 
kehr, Katastrophe auch Stoffliches und Gedankliches. Wer vollends 
erkunden will, wie sich das Stoffliche und Gedankliche in sinnliche 
Eindrucke umsetzt, der Ergrinder also der sinnlich wirksamen Form 
erhålt durch Freytag nur Fingerzeige, das zu finden, was er sucht, 
nicht aber das Gesuchte selbst. Es kann fir die Gestaltung eines 
Aufzugs wichtig sein, ob er einen der Einschnitte Freytags enthålt; 
aber die kinstlerische Wirkung, die der Aufzug an sich und im 
Gegensatz zu seinen Nachbarn austibt, beruht noch auf ganz andern 
Umstånden. 

Wie wenig Freytags Lehre von den Einschnitten die Erkenntnis 
des Baus und der sinnfålligen Gestaltung eines Aufzugs fördert, 
wird bezeugt durch das kluge Buch «The evolution of technic in 
Elizabethan tragedy» (Chicago, NewsYork 1914) von Harriott Ely 
Fansler. Die Amerikanerin vertieft Freytags Lehre, sie verfeint seine 
Scheidungen, aber sie sieht dabei grundsåtzlich ganz ab von der 
Einteilung in Aufziige und denkt nicht daran, ihre wesentlich ge 
danklichen Gesichtspunkte auf etwas anderes anzuwenden als auf 
die Entwicklung des tragischen Vorgangs, sie etwa mit der åusseren 
Gestaltung, mit der Scheidung in Aufzuge und Auftritte zu ver 
knipfen. 

Die Aufgabe, die zu lösen ist, wenn etwas Erspriessliches uber 
den Bau eines Aufzugs und iiber sein Verhåltnis zu den ubrigen 
Aufzigen und zu dem ganzen Stiicke vorgetragen werden soll, ergibt 
sich weit besser aus den Forschungen Karl Steinwegs. Uber die 
Tektonik des französischen klassischen Dramas und zuletzt, in dem 
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Buche «Goethes Seelendramen und ihre französischen Vorlagen» 
(Halle a. $. 1912), uber den Bau von «Iphigenie» und «Tasso» sagte 
Steinweg entschieden Förderliches. Doch der Weg von strengtekto 
nischer französischklassischer Technik zu Shakespeare ist sehr lang. 
Und keinesfalls låsst sich ohne weiteres auf Shakespeare anwenden, 
was von Steinweg an Corneille und Racine, ferner an den beiden 
genannten, französischer Technik huldigenden Dramen Goethes er 
kundet wurde. 

Die altbekannten Eigenheiten Shakespeares, die auf die Ge 
wohnheiten der Buhne seiner Zeit zuriickgehen, stehen auch hier im 
Wege. Das wenige, das oben von «König Johann» und von 
«Richard II.» gesagt wurde, musste schon die Bedeutung, die fur 
Shakespeare zeitliche und råumliche Abstånde haben, in den Vor 
dergrund rucken. Fur «Iphigenie» kommen solche Abstånde gar 
nicht, fur «Tasso» nur sehr wenig in Betracht. Wie im allgemeinen 
die tragédie classique, so kann auch «Iphigenie» — um bei dem rein» 
sten Beispiel zu bleiben — die Grenzen des Aufzugs nicht da 
suchen, wo ein långerer Zeitraum oder eine betråchtliche Ortsvers 
ånderung unterzubringen ist. 

Der Technik Shakespeares kommt Schillers «Maria Stuart» 
nåher. Sie vermittelt zwischen dem Brauche Corneilles und dem 
Brauche Shakespeares, vermittelt doch wohl mit Bewusstsein; sie 
darf billig als ein Meisterstick der Vermittlungskunst bezeichnet 
werden. Sie meidet die weiten Schwingungen Shakespeares, aber 
auch das Eingeengte der tragédie classique. Sie schafft Möglichkeiten, 
die den klassischen Franzosen unzugånglich waren, und sie benötigt 
nicht die grenzenlos freie Buhne Shakespeares, weit weniger als die 
«Jungfrau von Orleans» oder der «Tell». 

Der entscheidende shakespearische Griff, mit dem der Stoff der 
«Maria Stuart» von Schiller gepackt wurde, war die Teilung des 
Vorgangs in zwei Szenengruppen, von denen die eine der Titel 
heldin, die andere der Königin von England gehört, und zwar im 
Sinn einer örtlichen Sonderung. Hier Fotheringhay, dort West 
minster, und zwar derart gefasst, dass die eine Szenengruppe nur 
dort, die andere nur hier spielen kann. Ein einziges Mal betritt 
Elisabeth den Boden Fotheringhays, in der einzigen Szene, die 
ebenso die Königin wie Maria Stuart vorfuhrt, die mithin einen 
Schnittpunkt der beiden gegensåtzlichen Auftrittsgruppen bedeutet. 
Diese vierte Szene des dritten Aufzugs steht genau in der Mitte, 
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streng im Sinn französischer Tektonik. Uber die Bedeutung einer 
solchen Mittelachse ist bei Steinweg genug gesagt. Und abermals 
stimmt — nach Steinwegs Darlegungen — es mit französischer Teke 
tonik iiberein, wenn die ibrigen Vorgånge des Sticks symmetrisch 
auf beiden Seiten der Mittelachse angelegt sind. Im dritten Aufzug 
vor der vierten Szene letztes Aufblitzen einer Hoffnung in Maria, 
versetzt mit schlimmen Ahnungen, nach der Szene ein tåiuschender 
Augenblick des Glucks und der Anfang des endgilltigen Zusame 
menbruchs aller guten Erwartungen; das bestårkt den Findruck, dass 
die vierte Szene einen entscheidenden Wendepunkt bedeute. Der 
unmittelbar vorangehende und der unmittelbar folgende Aufzug ge 
hört der Königin Elisabeth. Ebenmiåssigkeit ist also auch da ge 
wahrt. Im ersten erscheint nur Maria. Der letzte zerfållt in zwei 
Teile, deren erster Maria, deren zweiter der Königin zugewiesen ist. 
Um diese ebenmiåssige Schlichtheit der Anordnung zu erreichen, 
schliesst Schiller die Titelheldin wåhrend zweier Aufziuge (2 und 4) 
von der Bihne aus. Ihre Persönlichkeit bleibt trotzdem dem Zue 
schauer ganz gegenwiårtig; denn jedes Wort, das in ihrer Abwesene 
heit gesprochen wird, zielt auf sie. Nur durch diese Verteilung der 
Aufziige konnte vermieden werden, dass Aufzug fur Aufzug die 
Bihne beide Ortlichkeiten, Fotheringhay und Westminster, benötigt 
und dass daher zur Verwandlung gegriffen werden muss. Shakespeare 
håtte solchen Ortswechsel im Aufzug natirlich nicht gescheut. Schils 
ler meidet ihn nicht nur im Anschluss an klassische Uberlieferung, 
sondern um der Vorteile willen, die im Verzicht auf Verwandlungen 
liegen. Im letzten Aufzug geht er von seiner Selbstbescheidung ab. 
Håtte er mit Marias Tod geschlossen, so wåre auch das unnötig ge 
worden. Er wollte indes eine Elisabeth vorfuhren, gegen die sich 
die Folgen ihrer eigenen Tat kehren. Um der poetischen Gereche 
tigkeit willen liess er Elisabeth noch einmal, ein Opfer der Nemesis, 
erscheinen. Allein es entspricht auch dem Parallelismus, der wåhrend 
der ersten vier Aufziige zwischen Maria und Elisabeth waltet, dass 
im Schlussaufzug beide nacheinander vor unsere Augen treten. Der 
Rhythmus des Ganzen bleibt dadurch bis ans Ende gewahrt. 
Verwandelt wird in «Maria Stuart» nur noch einmal. Der vierte 
Aufzug beginnt im Vorzimmer der Königin und setit sich fort in 
ihrem Zimmer. Dieser Ortswechsel ist leicht zu bewerkstelligen und 
fållt in keiner Beziehung schwer ins Gewicht. Da ferner zwei 
Buhnenbilder je zweimal benutzt werden, kommt Schiller mit funf 
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Dekorationen aus. Viel weniger Dekorationen benötigt selbst 
Goethes «Tasso» nicht, der freilich keine Verwandlung wåhrend 
des Aufzugs zulåsst. «Iphigenie» ist allerdings noch weit anspruchss 
loser und nåhert sich noch weit mehr dem antiken und dem frane 
zösischen Grundsatz des einheitlichen Ortes. Eine einzige Dekora» 
tion genigt ihr. 

Får den Bau und das Wesen des einzelnen Aufzugs ergeben 
sich in «Maria Stuart» vermöge der eigentumlichen Verknipfung 
antiksfranzösischer und shakespearischer Technik folgende Gesichtss 
punkte. Was die beiden Gegnerinnen einander zu sagen haben, 
drångt sich zusammen in die vierte Szene des dritten Akts. Vor 
und nach dieser Zusammenkunft hat Maria innerhalb des dritten 
Aufzugs fast nur leidenschaftliches Gefuhl vorzutragen. So bleibt 
ihr fir ihre Exponierung und fur die Vertretung ihres Standpunkts 
lediglich der erste Aufzug. Er trågt denn auch eine måchtige 
Last, hat deshalb eine betråchtliche Stosskraft. Wuchtig ballt Schule 
ler in ihm zusammen, was von Maria iber sich vorzubringen ist. 
Elisabeth kann gleiches im zweiten und im vierten Aufzug leisten. 
Wohl bedurfen sie und ihre Anhånger noch weiteren Raums fur 
das Anspinnen der Plåne, die sich gegen Maria richten. Aber auch 
Marias Partei trågt sich mit feindlichen Absichten, und Maria muss 
deshalb noch im ersten Aufzug mit Mortimer sich verståndigen. 
Dafur steht der Unglicklichen im Schlussaufzug Raum zur Ver: 
fugung, um zu einem verklårten Ende emporzusteigen, wåhrend 
Elisabeth zuletzt nur durch rasche Schicksalsschlåge getroffen wird. 

Schiller bedient sich indes noch eines bemerkenswerten Mittels, 
um auf die beiden Aufzige, die der Königin Elisabeth gehören, 
etwas von der Last der dramatischen Anspruche Marias zu i&uber 
tragen. Alles, was Leicester fir sie tun will, ist den Aufzugen der 
Elisabeth zugewiesen. Maria hat mit ihm kein Wort auszutauschen. 
Mortimer vertritt ihre Sache bei Leicester. Nur in der letzten Szene 
der ersten Hålfte des Schlussaufzugs hat Leicester wåhrend der 
Hinrichtung Marias, also innerhalb des Teiles, der im Stucke ihr 
zufållt, Gelegenheit, sein inneres Verhåltnis zu Maria auszusprechen. 

So gehen dem mittleren Aufzug mit dem Gespråch der beiden 
Nebenbuhlerinnen und mit dessen schlimmem Ausgang ein erster 
Aufzug voran, in dem Maria unbedingt herrscht, und ein zweiter, 
in dem sich in die königliche Glorie der jungfråulichen Königin die 
gegensåtzliche Welt Marias eindrångt, gefurchtet von Elisabeth und 


176 


Google 


AUFZUGSGRENZEN IN DRAMEN SHAKESPEARES 


furchterlich fir sie. Dem mittleren Aufzug folgt ein vierter, der 
alles Zug um Zug zunichte macht, was fir Maria geplant war, aber 
inmitten der feindlichen Machenschaften Elisabeths und ihrer Bes 
rater die Seelennot der Königin verråt. Der Schlussaufzug zieht fur 
Maria wie fir Elisabeth das Endergebnis. 

Der Rhythmus der beiden ersten Aufziuge fållt. Auf Marias 
leidenschaftliche Ausbriche folgt Paulets starrsinnige Weigerung, den 
Einflusterungen Burleighs Gehör zu schenken. Auf die bewegten 
Unterredungen Mortimers mit Elisabeth und Leicester folgt die 
lyrischweiche Liebesszene zwischen Elisabeth und Leicester. Im 
dritten und vierten Aufzug steigert sich der Rhythmus gegen den 
Aktschluss hin: dort Verwirrung, die in Mortimer bis zum Wahne 
witz steigt, nach der Unterredung der Königinnen, hier Burleighs 
gewaltsames Verfahren mit dem hilflosen Davison nach dem Worts 
zweikampf Leicesters und Burleighs, in dem Leicester aalglatt der 
festzupackenden Hand Burleighs entschliupft, und nach dem bewege 
lichen Flehen Shrewsburys. Schon der Auftakt des vierten Aufzugs 
bewåhrt diesen aufsteigenden Rhythmus: den spitzen Worten, die 
zwischen Aubespine und Burleigh gewechselt werden, folgt als kråfs 
tiger Abschluss der Selbstmord Mortimers. Im Schlussaufzug geht 
es zunåchst in ununterbrochener Steigerung empor zu Leicesters 
Seelenqual und Ohnmachtsanfall. Die zweite Hålfte spitzt sich zu 
dem Schlussepigramm zu: «Der Lord låsst sich entschuldigen .. .» 
und wahrt in dieser Schlusswendung den Brauch, den Schiller von 
Anfang an bt. Kalt verstandesmåssig klingt das Stick aus, dessen 
Rhythmus zuerst vom Heissleidenschaftlichen zum Verstandesmåss 
sigen oder Sentimental-«Gemiitvollen herabsteigt, dann den umges 
kehrten Weg einschlågt, und dessen Schlussaufzug in umgekehrter 
Reihenfolge den gleichen Wechsel des Rhythmus zeigt. 

Aus diesen wenigen Åndeutungen dirfte sich zur Genige ers 
geben, wie streng in sich geschlossen die Aufzige von «Maria 
Stuart» sind. Die kleinste Verschiebung der Aufzugsgrenzen könnte 
den ganzen Organismus des Werks zerstören. Ich wage durchaus 
nicht zu behaupten, dass Shakespeare jemals in gleich strenger Weise 
einen Aufzug gegen den anderen abschliesst. Sein Rhythmus ist 
freier. Was bei Schiller dank der Anlehnung an klassische Technik 
getrennt werden muss, tritt, wie oben zu beobachten war, bei Shake: 
speare um grösserer zeitlicher oder örtlicher Zwischenråume willen 
auseinander. Aber örtlich voneinander Entferntes kann sich selbste 
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verståndlich bei Shakespeare auch in einem Aufzug zusammenfinden. 
Und grössere zeitliche Zwischenråume miissen nicht unbedingt 
zwischen die Aufzuge fallen. Es empfiehlt sich nur nicht, die Freis 
heiten, die bei Shakespeare ohnedies bestehen, gegen seine Anords 
nung noch zu iubersteigern. 

Sind Persönlichkeiten, die auf der Buhne gar nicht oder höche 
stens nur einmal zusammentreffen durfen, wie wir sie in Schile 
lers «Maria Stuart» antreffen, bei Shakespeare iiberhaupt nachzus 
weisen? Nur entfernt verwandt mit dieser Erscheinung ist das 
Nebeneinander von Heinrichs IV. Hof und der Welt Falstaffs. 
Natirlich ist das Verhåltnis Marias und Elisabeths grundverschieden 
von dem Verhåltnis Heinrichs IV. zu Falstaff. Aber die eine Ubere 
einstimmung bleibt unanfechtbar: da wie dort ist Grundsatz, dass 
im wesentlichen jede Partei Auftritte hat, die nur ihr gehören. Bei 
Shakespeare kommt zu den Gefuhlsgegensåtzen, die durch die 
beiden Parteien vertreten werden, noch der Widerstreit von tragie 
schem Ernst und humoristischer Komik. 

Die Gestalten von «Heinrich IV.» lassen sich ungezwungen in 
drei Gruppen ordnen: der König und seine Partei; die Rebellen; 
Falstaff und seine Leute. Die dritte Gruppe hat nur komischen 
Anstrich, in der ersten greift Prinz Heinrich ins Komische hiniber, 
in der zweiten blitzt dank Lady Percy, Lady Mortimer und Owen 
Glendower zuweilen etwas wie Komik auf, allerdings nur im ersten 
Teil. Får den Stimmungsablauf der zehn Aufzige aber gilt der 
schlichte Gegensatz der Komik, die von Falstaff ausgeht, und des 
Ernsts, der in der politischen Welt herrscht. 

Uberblickt man die ganze Reihe von Auftritten vom Anfang bis 
zum Schluss der zehn Aufzige, so könnte es scheinen, als ob ein beis 
nahe regelmåssiger Wechsel von Ernst und Komik bestehe, so regele 
måssig, dass neben ihm die Einteilung in Aufziuge so gut wie nichts 
bedeutet. Gleich der erste Aufzug beginnt mit einem Auftritt des 
Königs, ein Auftritt Falstaffs folgt und ein Auftritt des Königs 
schliesst ab. Der zweite Aufzug aber setzt ein mit zwei engzusams 
mengehörigen Auftritten Falstaffs, geht weiter zu einem Auftritt der Re 
bellenpartei und endet mit einem Auftritt Falstaffs. Dieser Wechsel 
scheint sich um den Einschnitt zwischen dem ersten und zweiten Aufzug 
nicht zu kuimmern. Nur wenig anders wird es vom dritten Aufzug ab: 
drei Auftritte fhren der Reihe nach Rebellenpartei, König und Falstaff 
vor im dritten, Rebellenpartei, Falstaff und in zwei Auftritten zwei 
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Gruppen der Rebellen im vierten. In der ersten dieser beiden 
Szenen des vierten Aufzugs erscheint ein Abgesandter des Königs 
im feindlichen Lager. Der funfte Aufzug zeigt zuerst den König 
und neben ihm ganz flichtig auch Falstaff, dann das Lager der 
Rebellen, bringt in der dritten und vierten Szene alle drei Gruppen 
auf dem Schlachtfeld von Coventry in Beruhrung, mischt also Fals 
staffs Komik in die Schrecken von Percys Niederlage und Tod; der 
letzte Auftritt stellt ohne Komik fest, was die königliche Partei 
durch den Sieg erreicht hat und was ihr noch zu tun bleibt. 

Die beiden ersten Aufziige des zweiten Teils zeigen genau den 
gleichen Bau, wie die beiden ersten des ersten Teils: Politik, Fal+ 
staff, Politik in den drei Auftritten des ersten Aufzugs, Falstaff, 
Politik, Falstaff in den vier des zweiten, und zwar stehen am Ane 
fang des zweiten Aufzugs des zweiten wie des ersten Teils zwei 
zusammengehörige Auftritte der komischen Gruppe. Wie der dritte 
Aufzug des ersten låsst auch der dritte des zweiten Teils auf einen 
Auftritt des Königs eine Falstaffszene folgen, streicht aber den Auf: 
tritt der Rebellenpartei, der dort den Aufzug eröffnet. Immer noch 
leidlich parallel laufen die beiden vierten Aufziuge: im ersten Teil 
eine Falstaffepisode zwischen Auftritten der Rebellen, im zweiten 
abermals eine Falstaffepisode zwischen Vorgången, in denen Vers 
treter des Königs mit den Rebellen verhandeln, und den Auftritten, 
die Heinrichs IV. Tode vorangehen. Dagegen steht dem vereine 
zelten Auftreten Falstaffs im funften Aufzug des ersten Teils, auf 
dem Schlachtfeld von Coventry, im zweiten Teil der wohlgeordnete 
Aufstieg gegeniiber: Falstaff bei Shallow, Heinrich V. und der Ober 
richter, Falstaff nochmals bei Shallow und endlich die beiden Schlusss 
auftritte zu London, die mit Gestalten aus Falstaffs Kreis beginnen 
und mit der Abweisung Falstafs durch den König schliessen. 

Dieser schematische Uberblick låsst erkennen, dass zwar in den 
zehn Aufziuigen Komik und Ernst nicht ganz regelmåssig Auftritt fur 
Auftritt wechseln, dass indes zu solcher Regelmåssigkeit nicht viel 
fehlt. Durchaus ist dafiur gesorgt, dass mitten zwischen den ge 
schichtlichen Vorgången die Komik in jedem Aufzug sich durchs 
setzt. Zuweilen herrscht sie vor und umschliesst dann den geschichts 
lichen Vorgang. Das bezeugt die Wichtigkeit, die von Shakespeare 
den Auftritten Falstaffs zugemessen wurde. Gleiches wird bezeugt 
durch die zwar wenig ehrenvolle, aber doch starkbetonte Rolle, die 
am Ende dem feuchtfröhlichen Ritter zugewiesen ist. 
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Ob der auffållige Parallelismus der beiden ersten Aufziige völlig 
bewusste Absicht Shakespeares war? Wer wagt die Frage zu bes 
antworten.  Unbestreitbar aber leiht er dem Eingang der beiden 
Hålften des Stucks eine verwandte kråftige Formwirkung. Von 
den Haåndeln der grossen Welt flichtet sich Shakespeare zu der 
sorglosen Fröhlichkeit Falstaffs und kehrt wieder notgedrungen zu 
ihnen zuriick. Dann aber, im zweiten Aufzug, stellt er Falstaff und 
die Seinen entschlossen sofort an die Spitze, wendet sich nur 
zwischendurch der Politik zu und sturzt sich alsbald wieder kopfe 
ilber ins Komische. Das macht: diese zehn Aufzige zielen auf eine 
Rechtfertigung und auf eine Verherrlichung Heinrichs V. In der 
Umgegend Falstaffs fuhlt sich der Dichter wohl, solange sein Fire 
stensohn sich in ihr wohlfuhlt. Die beiden Stucke, die aus der 
bånglichen, fast bedruckenden Welt des Thronråubers Heinrich IV. 
hiniiberschreiten in die sonnig beglånzte, begluckende Heinrichs V., 
durfen trotz allen Schrecknissen, die in ihnen enthalten sind, nur mit 
freudiger Stimmung anfangen. Zwei Aufzuge wendet Shakespeare zu 
Beginn an diese Absicht. Im zweiten gewinnt sogar noch die Szene 
aus dem Kreis der Rebellen durch das Gespråch Hotspurs mit 
seiner Kate einen lustigen Beigeschmack. Zu gleichen Zwecken 
konnte im zweiten Teil die Rebellenpartei nach dem Untergang 
Hotspurs nichts mehr beitragen. Aber die Klagen um den ge 
fallenen Helden wechseln zu Beginn des zweiten Teils mit aber. 
mals breitausgefuhrten Szenen falstaffscher Prågung. 

Soll es nun gleichgiltig sein, ob zwischen dem ersten und dem 
zweiten Aufzuge der beiden Teile eine grössere Pause, ein Zwischen» 
akt, angesetzt wird oder nicht? Ist das da wie dort eigentlich nur 
ein ununterbrochenes Nacheinander von sieben Auftritten, von denen 
der erste, dritte und sechste der Politik und der Rest der Komik 
dienen? Ich will mich zur Widerlegung dieser möglichen Annahme 
nicht bloss auf die Zeitabstinde berufen, die notwendig auch in 
diesem Fall zwischen den Aufziigen angenommen werden miissen. Das 
erste Mal liegen zwischen den Aufziigen die Vorbereitungen zu Falstaffs 
råuberischem Uberfall, das andere Mal die Versuche der Rebellen, 
Northumberland mit in den Aufruhr zu ziehen. Wichtiger ist mir, 
dass die beiden Aufzugspaare in ihrem Parallelismus sich zu inner 
lich geschlossenen Aufzugen abrunden. Auf der einen Seite Auss 
bruch und Wiederausbruch des Aufstands; und mitten drin eine 
komische Szene. Auf der anderen håuslicher Vorgang im Schloss 
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Northumberlands, umgeben von komischen Auftritten; einmal Percy 
und Kate, das andere Mal Percys Vater und die verwitwete Kate, 
die dort im Scherz und hier im Ernst den Kampf vergeblich zu hine 
dern sucht. Der Rhythmus der beiden ersten Aufziige ist dem Rhyth- 
mus der beiden zweiten aus gutem Grunde entgegengesetzt. Ganz 
gleicher Rhythmus håtte zu unkiinstlerischer Fintönigkeit gefuhrt. 

Die beiden dritten Aufzige bereiten die Entscheidung vor, brins 
gen aber selbst nichts Entscheidendes. Sie widersprechen durchaus 
der strengen Tektonik der Franzosen oder der «Maria Stuart» und 
unterlassen es, den Vorgang zu einem bedeutsamen Wendepunkt 
emporzutreiben. Beachtenswert ist, dass im ersten Teil Falstaff und 
der Prinz noch in engster Gemeinschaft erscheinen, wåhrend im 
zweiten Falstafs Weg vom Prinzen abzulenken beginnt und ihn zu 
Shallow hinfuhrt. Der Schluss beginnt sich vorzubereiten, die Komik 
muss fern von Prinz Heinrich ein Unterkommen suchen, da sie fir 
den Prinzen demnåchst etwas Uberwundenes sein wird. 

Eine leise Entfremdung ist allerdings auch in den letzten Auf» 
ziigen des ersten Teils zu verspiren. Der vierte Aufzug des ersten 
Teils låsst Falstaff nur fluchtig mit Heinrich zusammentreffen. Im 
funften hålt der Prinz dem Feigen, der sich tot stellt, eine kleine 
Erinnerungsrede, die indes beweist, aus welcher Ferne er den Trinke 
kumpan in einem weltgeschichtlich wichtigen Augenblick sieht. 
Ebenso gehalten sind die Worte, die er dem unversehens Wiederver» 
lebendigten zu sagen hat. 

Wichtiger ist, dass die beiden letzten Aufzige des ersten Teils 
aus inneren Grinden wesentlich anders gebaut sind als die beiden 
letzten des zweiten Teils. Dort stand weit mehr Raum zur Vers 
fugung, um zum Abschluss, zum Sieg uber die Aufståndischen, zu 
gelangen. Hier werden sie schon mitten im vierten Aufzug bere 
wunden, wåhrend das Ende dieses Aufzugs den letzten Augen» 
blicken Heinrichs IV. gehört und den bedeutsamen Erlebnissen seis 
nes Sohns, die sich mit ihnen verknipfen. Der Schlussaufzug fuhrt 
endlich Heinrich auf volle Höhe. 

Angesichts dieser innerlich notwendigen Verteilung der Vorgånge 
kann Shakespeare in den beiden letzten Aufziigen des ersten Teils 
einen låssigeren Gang einschlagen, kann er einen Aufzug fur die 
Vorgeschichte der Schlacht von Coventry, den anden fir die 
Schlacht selbst nutzen. Im zweiten Teil drångt der vierte Aufzug 
viel und Bedeutsames zusammen. Eher bleibt dem funften ein wei- 
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terer Spielraum. Daher nimmt Falstaff hier einen recht breiten Platz 
ein, dient aber doch nur zur Folie fur die beiden entscheidenden 
Auftritte, in denen Heinrich V. dem Oberrichter versöhnlich die Hand 
reicht und den alten Kumpan kalt von sich weist. 

Der Unterschied ist tief und gut begriundet. Der erste Teil soll 
bewåhren, dass der lebenslustige Prinz heldenhaft zu kåmpfen vers 
steht, wenn der Augenblick es verlangt; der zweite hat seinen Bee 
ruf zum König zu beweisen, seine Fåhigkeit, sich selbst zu Ubere 
winden und in strenge Zucht zu nehmen. Körperliches Heldentum 
auf der Buhne zu bezeugen, bedarf es nicht vieler Worte, aber die 
seelischen Werte, die der kunftige König besitzen soll, lassen sich 
auf der Buhne nicht im Handumdrehen dartun. An das Heldentum 
des Prinzen wagt sich noch die Komik heran: Falstaff gibt vor, 
Percy besiegt und getötet zu haben. Shakespeare ist kuhn genug, 
der grössten Heldentat seines Lieblings Heinrich ein befreiendes Ge: 
låchter folgen zu lassen. Die Bahn hingegen, die von Heinrich im 
zweiten Teil am Ende des vierten Aufzugs betreten und im funften 
weiter beschritten wird, geht hoch uber die komische Schicht Fale 
staffs weg. Auch darum war dieses Schicht noch einmal in voller 
Breite darzustellen. Die Rebellen unschådlich zu machen, Uberlåsst hine 
gegen im zweiten Teil Heinrich seinem Bruder. Galt es doch dies 
mal nicht, Heldenkraft ins Werk zu setzen, sondern nur den Gegner 
zu ibertölpeln und mit seinen eigenen Waffen zu schlagen. 

Im ersten Teil siegt der Prinz uber den Feind, im zweiten uber 
sich selbst. Darum erhålt der Feind in den beiden letzten Auf: 
zugen des ersten Teils weiten Spielraum; nur so konnte seine Be: 
deutung sich entfalten. Er darf auch, mit dem Auftritt des Erz 
bischofs von York, den vierten Aufzug beschliessen. Im zweiten 
Teil ist der Schluss des vierten Aufzugs noch schårfer bestimmt und 
notwendiger. Mit Heinrich IV. sinkt eine Welt ins Grab. Wir aber 
wissen schon, dass die kinftige Welt auf höherer Stufe stehen wird. 
Das bewåhrt die Welt Heinrichs V. im Schlussaufzug. Gerade weil 
hier alles mit unerschitterlicher Sicherheit auf ein letztes Ziel hin 
steuert, darf Shakespeare es wagen, unmittelbar vor dem Augenblick, 
da sein Werk die letzte Höhe ersteigt, noch einmal die alten schels 
mischen Klånge der Komik Falstaffs hören zu lassen. Sie beginnen 
bald falsch zu tönen und heben in ihren Dissonanzen um so mehr 
die Harmonien, in denen Shakespeare dem König Heinrich V. 
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Der Aufbau, den ich darzulegen suchte, widerspricht gewiss 
grindlichst dem klassischen Schema, etwa der «Maria Stuart». Man 
dachte darum, den ganzen Zehnakter einfach als «Historie» ab» 
stempeln und damit aus dem Umkreis strenger dramatischer Bau 
kunst ausschliessen zu können. Ich aber erblicke hier einen ziels 
gewissen Architekten, der allerdings seine eigenen Wege geht, die 
Akzente anders verteilt und seinen besonderen Rhythmus hat. Aber 
notwendig ist trotzdem, was er gestaltet. Und vor allem: es hat 
seine Åkzente und seinen Rhythmus. Die Aktschlusse werden durch 
diesen Rhythmus bedingt, auch sie tragen ihre Notwendigkeit in 
sich. Sie verschieben, hiesse das Kunstwerk zerstören. Sie vere 
kennen und unterschåtzen, hiesse die ganze Formkunst iubersehen, 
die ich anzudeuten bestrebt war. 

Ich aber muss mich mit diesem einen Beispiel begnugen, nicht 
bloss weil mir hier der Raum zu weiteren fehlt. Nur ein Weg 
sollte gewiesen werden, an abschliessende Ergebnisse wage ich mich 
nicht heran. Viel Arbeit ist nötig, ehe an Feststellungen gedacht 
werden kann, die 'nicht nur ein einzelnes Stuck Shakespeares ins 
Auge fassen, sondern die Technik von Shakespeares Aktbau im Zus 
sammenhang ergrinden. Vorbedingung wåre unter anderem eine 
tabellarische Zusammenstellung der Szenare von Shakespeares Stiicken, 
und zwar sowohl der Urszenare der Folio wie der spåteren Szenare 
seiner Herausgeber und Bearbeiter. Diese Leistung sorgsamen 
Fleisses steht den Shakespeareforschern von Fach zu. Sie werden 
sich unbedingt durch solche Tabellen ein philologisches und ein 
dramaturgisches Verdienst erwerben. Sie werden kinftiger Formø 
forschung die unsågliche Mihe abnehmen, aus den umfånglichen 
und — mindestens in Deutschland — schwerzugånglichen Bånden 
von Clarks und Wrights Cambridger Ausgabe oder von Furness' Varie 
orumsShakespeare die weithinverstreuten Angaben uber die Geschichte 
von Shakespeares Aufzugs und Auftritteinteilung zusammenzutragen. 

Mit Willen suchte ich in «Heinrich IV.» aus der Fulle von 
Shakespeares Dramen eines heraus, dem von vornherein keinerlei 
Tektonik zugetraut wird. Das indes dirfte durch meine Darles 
gungen wahrscheinlich geworden sein: der Bau des Doppeldramas 
ist ibersichtlicher und schlichter, als man annehmen möchte. Nur 
hinweisen möchte ich noch auf ein anderes Stuck, dessen luftige, 
mårchenhafte Erscheinung manchem vielleicht noch weniger kunsts 
reiche Gliederung zu versprechen scheint: auf den «Sturm». 
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Wie in «Heinrich IV.» bewegt Shakespeare hier drei Gruppen 
in wechselndem Spiel: Prospero und die Seinen, die höhere Schicht 
seiner Gegenspieler und die niedere Schicht der Stephano und 
Trinculo, der sich Caliban zugesellt. Der erste Aufzug stellt die 
beiden ersten Gruppen in scharfbelichteten Gegensatz: Sturm und 
Todesangst auf der einen, sonnige Heiterkeit auf der anderen Seite. 
Aus der triben Welt tritt Ferdinand sofort in die klare Prosperos. 
Der zweite Aufzug fuhrt nacheinander die höhere und die niedris 
gere Schicht der Gegenspieler vor. Ariel schlågt zu jener eine 
Bricke von Prosperos Welt. In ganz anderem Sinn verknupft Calis 
ban die niedere Schicht mit Prospero. Im zweiten und dritten Auf: 
zug bleibt Prospero selbst der Buhne fern. Aber auch auf den drei 
Stufen des dritten Aufzugs fesselt Miranda an die Welt Prosperos 
den Jungling Ferdinand, vertritt Ariel die Sache Prosperos gegen die 
niedrigere und gegen die höhere Schicht des Gegenspiels. Im vierten 
Aufzug verbindet Prospero selbst endgiltig Miranda und Ferdinand. 
Und nur als steigernder Gegensatz zu der hohen Festesfreude tau 
chen zuletzt die Niedrigen auf. Der letzte Aufzug fuhrt die höhere 
Schicht zusammen mit Prospero und mit dem Paare Miranda und 
Ferdinand; alle Gegensåtze lösen sich auf, ja noch auf die niedrigen 
Gesellen fållt zuletzt ein Strahl der Gnade. Das Werk, das von 
Prospero mit Hilfe seines treuen Åriel unternommen worden war, ist ges 
leistet. Aufzug fur Aufzug erklingt am Ende das konventionelle, 
durch die Buhneneinrichtung der Zeit bedingte Wort «follow» oder 
«draw near», einmal auch «lead the way». Recht behålt Prospero, 
der am Schluss des ersten, vierten und funften Aufzugs die andern 
ihm nachfolgen heisst. Er ist der berufene Fuhrer zum Guten. 
Doch auch ohne diese Formel sagt der einfache und klare Aufbau 
des Sticks, wo die starken Einschnitte sitzen, die Aktschlusse. 


Dresden 9. 5. 16. 
O. Wialzel. 
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hakespeare i Island» — kan der ogsaa være noget, der hedder 

saaledes? vil man maaske uvilkaarlig spørge. 

Ja, Island har været saa heldigt i det 19. aarh. at eje digtere, 
udmærkede lyriske begavelser, der ikke blot har sunget deres egne 
originale sange og kvad, men som ogsaa, videbegærlige og seende 
sig omkring som Islænderne altid — efter ævne — har været, har 
omplantet andre landes sange og digterværker paa islandsk jordbund. 
Jeg nævner navnene Mattias Jöchumsson, Steingrimur Thorsteins 
son, Benedikt Grøndal; Eirikur Magnusson maa tilføjes, selv om 
han egenlig ikke i litteraturhistorien kan optages i digterrækken. 

Alle disse mænd er døde nu, med undtagelse af den første, 
denne Islands digter«Nestor, der for kort tid siden har fyldt de 80 
aar; tiltrods herfor strør han endnu om sig med digte og artikler i 
de islandske blade, ung i aand og livlig som altid. I sit sidste 
fyrige brev til mig klager han blot over, at hans syn er begyndt at 
blive svagere. Mattias Jöchumsson har set sig godt om i verden — 
utallige gange været i Norge, Danmark og England, og Amerika har 
han besøgt. Steingrimur Thorsteinsson var den fint uddannede 
klassiske filolog, som, tiltrods herfor, aldrig tabte de nyere tiders 
digtere og kultur af syne. Særlig dyrkede han den tyske digtning; 
Goethe var hans yndlingsdigter. Han døde (1913) som rektor ved 
Reykjaviks almenskole. Benedikt Grøndal, denne digteriske unis 
versalist (d. 1907), spiller ingen rolle i denne sammenhæng. FEirikur 
Magnusson levede mange aar i England som bibliotekar i Came 
bridge, og er mest bekjendt for sine udmærkede oversættelser af ise 
landske sagaer til engelsk; han oversatte ogsaa et digterværk som 
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Fånrik Stål, efter sigende mesterligt, og f. eks. det gamle katolske 
digt Lilja. Han døde 1913. 

Det er disse tre mænd, der har den fortjæneste at have skænket 
Island seks af Shakespeares mesterværker, nemlig: 

Macbeth (1874), 

Hamlet (1878), 

Othello (1882), 

Romeo og Julie (1887) 

Kong Lear (1878), 

Stormen (1885). 

De fire første kan vi takke Mattias Jöchumsson for; Stgr. Thor: 
steinsson skylder vi Kong Lear, Stormen Eir. Magnusson. Sammen 
med oversættelsen af det sidste udgav E. M. ogsaa originalen med 
digterens biografi og en rigdom af oplysende anmærkninger. Saa 
danne, skønt knappe, ledsager ogsaa de andre oversættelser med und» — 
tagelse af Othello. Tallene betegner trykningsaaret. 

Vi ser altsaa, at Islænderne ikke er saa helt daarligt stillede m. h. t. 
den nydelse at kunne læse Shakespeare paa modersmaalet. Hvor 
langt disse oversættelser er trængt ned eller ind til folket (bønder- 
befolkningen), skal jeg ikke kunne sige. De er maaske ikke trængt 
saa dybt ind dér. Men blandt den dannede almenhed, dem som har 
forudsætninger til at kunne nyde dem, har de sikkert været til als 
mindelig glæde. Den, der skriver disse linjer, mindes med hvilken 
henrykkelse han læste disse oversættelser, efterhaanden som de udkom. 

Eir. Magnussons oversættelse af Stormen er vel den mest ords 
rette, men ikke den eleganteste. Han havde et udmærket herre» 
dømme over sproget, men han har givet sit sprog en egenartet farve, 
og formen er undertiden lidt stiv. 

Noget lignende kan siges om Stgr. Thorsteinssons oversættelse 
af Lear. 

Men prisen for dem alle bærer Mattias Jöchumssons oversæt: 
telser. De er maaske de mindst ordrette. Til gengjæld har de, 
hvad oversættelser overhovedet bør have, originalens aand i en sprog: 
lig uovertræffelig dragt. Sjera Mattias, som vi altid kort kalder 
ham, er ikke blot en digter — lyriker — af guds naade, men hans 
herredømme over sprog og versifikation er rent ud sagt fabelagtigt; 
ingen stivhed, alt sammen saa legende let og gratiøst, at man læser 
hans oversættelser med henrykkelse om ikke for andet saa for den 
islandske dragts skyld. Men her er der jo ogsaa saa meget «andet». 
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Jeg betænker mig ikke paa at kalde disse oversættelser ideelle — 
for saa vidt som oversættelser overhovedet kan benævnes saaledes. 
Man vil maaske kunne pege paa enkelte misforstaaelser af original» 
teksten, man vil kunne paavise friheder i gengivelsen, og disse 
kan jo altid bedømmes paa forskellig maade. Jeg har gjort nogle 
prøver ved at sammenligne hans oversættelser med Lembckes danske. 
Mit indtryk er at sjera Mattias" staar fuldt paa høide med den, 
undertiden endogsaa over, f. eks. naar det drejer sig om ordspil og 
lign. Her har, tror jeg, det islandske sprog, som det gamle, rige kul 
tiverede digtersprog med dets mangfoldighed af prægnante ord og 
udtryk, et stort fortrin, der i en mesters haand kan gøre under 
værker, og en saadan sprogmester er sjera Mattias. 

Hvis jeg turde forudsætte noget udstrakt kendskab til nutidse 
islandsk hos dette tidsskrifts læsere — hvad jeg desværre nok ikke 
kan —, kunde det være lokkende her at give nogle prøver paa 
hans oversættelseskunst. Men jeg skal være kortfattet herom. Jeg 
skal blot anføre et lille eksempel. Graverkarlens vers i Hamlet V, 1, 
der i originalen lyder: 


Å picksaxe, and å spade, å spade, 
for—and å shrouding sheet: 

Ol å pit of clay for to be made 
for such å guest is meet, 


er oversat af Lembcke saaledes: 


En hakke og en spade kun, 
dertil et dødninglin, 

og saa et hul i dyben muld; 
den stads skal være din. 


I den islandske oversættelse lyder det saaledes: 


Reku, pål og hjup um hold 
heimtar lifs vors gåta, 

og svo rim hjå madök f mold, 
mikid er ei ad låta, 


hvilket oversat betyder: «Spade, hakke og lin om krop kræver vort 
livs gaade (>: døden), og saa rum (plads) hos maddik i muld, (den 
sidste linje kan ikke oversættes ordret, men kunde gengives ved:) 
det er ikke noget at prale af.» Det er lidt frit, men det samme 
gælder ogsaa den danske oversættelse. Den isl. oversætter har 
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meget rigtig og virkningsfuldt ombyttet originalens versemaal med 
det isl. ferskeytt, som det kaldes, d. v. s. det almindelige rimemes 
trum, der passer saa fortræffelig til indholdet og situationen. Verset 
kunde godt tænkes at være et «indfødt» vers, nynnet paa isl. vis, 
med den ejendommelige rhytme, ved gravningen. Den sidste linje 
er, skønt ikke just identisk med originalens, rent ud genial. Hvis 
Shakespeare havde digtet sit vers paa islandsk, var det vist blevet 
— netop saaledes! 

Islænderne maa prise sig lykkelige over at have besiddet saa 
udmærkede tolkere, især en saadan en som Mattias Jöchumsson, ved 
hvis virksomhed de, ikke talrigere end de er, er kommen i besid» 
delse af nogle af de udødelige mesterværker, saa at de ikke helt er 
udelagtige i dem og dermed i nogle af verdenslitteraturens perler. 


Finnur Jönsson. 
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he beginnings of effective English colonization in America were 

in the time of Shakespeare. It was in 1607 that the first per 
manent settlement was founded at Jamestown, Virginia; and this 
adventure, as well as the earlier unsuccessful attempts of Sir Walter 
Raleigh and others, were expressions of that daring and romantic 
spirit of the Elizabethan age which is best known to many readers 
through the works of the great dramatist. Moreover, åa probable 
connection is established between this Virginia colonization and one 
of Shakespeare's plays. Sir Thomas Gates, who was sent out as 
governor of the Jamestown colony in 1609, suffered shipwreck, in 
a terrific storm, on the Bermudas, remained there with his party 
about nine months, and finally escaped in a boat built from the 
fragments of the wrecked vessel. It is generally agreed that some 
of these experiences, especially that of the storm itself, gave Shake: 
speare hints for the earlier scenes of The Tempest. Malone believed 
that the dramatist's particular source was å pamphlet by Sil. Jourdan. 
Other editors find still closer parallelisms between the play and 
«A true reportory of the wracke and redemption of Sir Thomas 
Gates, Knight», by William Strachey. Strachey was a companion 
of Governor Gates on the voyage, and lived in Virginia as secres 
tary of the colony for some three years. His narrative, apparently 
written in åa semisofficial capacity, and addressed to the Queen, was 
completed and sent to England soon after his arrival at Jamestown 
in 1610. An American might well feel å faint pride in the certainty 
that åa work written on American soil furnished even a hint for one 
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of the finest of the plays. The claims of neither Jourdan nor Stra 
chey can, however, be considered as definitely proved. But there 
is little doubt that the hopes and enthusiasms of transsAtlantic ad» 
venture, discussion of which filled all the air of London, must have 
had some effect on åa man so alert to all movements as Shakespeare. 

If Shakespeare did owe any trivial debt to the Western world, 
it was long before America began to collect the payment which has 
since been returned a million fold. The early colonists who came 
to Jamestown, active men of the world as they were, must surely 
some of them have seen plays of Shakespeare on the London stage; 
but once they were in their new surroundings they were too much 
oppressed by the hardships of their position to give heed to lites 
rature. When, after åa time, their descendants became better estab- 
lished, the plantation system of settlement, the deliberate influence 
of the royal governors, and a host of other causes all tended to 
discourage reading, or even in some communities the acquirement 
of the ability to read. In time a few sons of the wealthier planters 
were sent to England for their education, and doubtless some of 
these must have read Shakespeare; but his name is not conspicuous 
in such Southern writings of the presRevolutionary time as have 
been preserved, and it is probable that even a diligent search would 
show few allusions to the poet or his plays. 

In the Northern colonies the recognition of Shakespeare was 
slow for å different reason. Though the two Massachusetts settler 
ments were planted but thirteen and twentysthree years, respectively, 
after that at Jamestown, they represented å different civilization and 
different ideals. They were founded by Puritans of the strictest 
sort—stricter, even than their cosreligionists who remained in England 
to close the theatres and to mutilate all works of art as Popish 
idols. To them the stage and all things even remotely connected 
therewith were anathema. Though elementary education was coms 
pulsory, and both å college and aå printing press were busy before 
1640, and though the proportion of University trained men in the 
community was at times even greater than that in the Mother 
Country, secular English literature of all sorts was almost excluded 
for over å century, and the reading of plays was a thing unknown. 
It is said that no copy of Shakespeare was brought to America until 
some time after 1709, and that no record is found of a copy advers 
tised for sale until 1722. 
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Although the reprinting of English works became increasingly 
common during the last half ot the eighteenth century, it was not 
until twenty years after the Declaration of Independence that the 
first American edition of Shakespeare appeared. Even this was not 
in New England, but in the Quaker city of Philadelphia, where 
Franklin and others had fostered a spirit that combined in some 
measure the liberality of the South and the diffusion of intellectual 
interest found in New England. Here Bioren & Madan brought 
out in 1795—6 Shakespeare's Works, including plays and poems, in 
eight volumes, with Dr. Johnson's notes, a life, and a glossary. 
Another edition, also completed in eight volumes, but appearing first 
in parts of two plays each at fifty cents a part, was published by 
Munro & Francis of Boston in 1802—4. David Francis, the junior 
member of the printing firm, is said to have been «all his life a 
lover and careful reader of Shakespeare», and is credited with 
some slight editorial work on this reprint. That interest in 
Shakespeare was increasing is shown by the fact that the Munro 
& Francis edition was reissued in 1807, 1810, and 1812, the type 
being distributed and reset each time. Joseph Dennie, better known 
by his pensname of Oliver Oldschool, a prominent and picturesque 
figure in American literature at the opening of the nineteenth cen» 
tury, is credited with the preparation of a glossary for a seventeene 
volume edition, Philadelphia, 1805—9. The first New York edition, 
and apparently the first American stereotyped edition, appeared in 
ten volumes, 1817—18. After this time new editions were frequent, 
most of them for some years following the text of Steevens. In view 
of American strictness it seems strange that Bowdler's famous mutis 
lation of the plays in the supposed interest of morality was not 
reprinted until 1831, though copies of the English edition were 
doubtless imported and sold. 

The name of O. W. B. Peabody, at different times lawyer, 
journalist, college professor, and preacher, appears conspicuously as 
«editor» of the Shakespeare issued in 1836 by Hilliard & Gray, 
leading publishers of Boston, and often reprinted. The first Ames 
rican editor who really deserves mention is Gulian C. Verplanck, 
a New York gentleman of family, wealth and culture, who was long 
prominent in the intellectual and political life of his native city. 
Verplanck was asked to take charge of the editorial work of an illus 
strated and for the time fairly sumptuous edition planned by a New 
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York firm. His original intention was to adopt implicitly the text 
of Collier. Finding himself unable to agree to all of Collier's 
readings, he did å considerable amount of genuine editorial work 
which, though not remarkable, fairly entitles him to head the list 
of American Shakespeare scholars. His edition appeared in parts in 
1844—46, and was long in print. 

The number of later American editions of Shakespeare, schols 
arly and uncritical, is very large. The most notable of these is the 
New Variorum Shakespeare, begun by the late Henry Howard Fure 
ness, of Philadelphia, a ripe and thorough scholar and a lifelong 
student of Shakespeare. Dr. Furness's edition was based to some 
extent on the Boswell Variorum Shakespeare of 1821, but was ine 
tended to supplant rather than to supplement earlier Variorum edis 
tions. It contains collations of all important texts and readings from 
the early quartos and folios down, and of the notes of all important 
scholarly editors to the date of publication. The first volume 
appeared in 1871, and before his death in 1912 the editor had coms 
pleted some fifteen plays. His wife, Helen Rogers Furness, published 
a concordance to the poems intended to supplement Mrs. Mary 
Cowden Clarke's concordance to the plays; and their son, Henry 
Howard Furness, Jr., is continuing the work of the new Variorum 
edition, on which he had been a collaborator before his father's 
death. Richard Grant White of New York prepared an elaborately 
annotated edition of Shakespeare's works in twelve volumes which 
was published in Boston, 1857—65, and the Riverside edition, three 
volumes, 1883. White first came into prominence as a Shakespearean 
critic when he published in Putnam's magazine å vigorous attack on 
Collier's textual emendations. This hostility to Collier, which was 
especially characteristic of his early views, is shown in the volume, 
Shakespeare's Scholar, published in 1854. He also wrote åa memoir 
of Shakespeare and contributed to periodicals many articles, some of 
which were collected and reprinted after his death as Shakespeare 
Studies. He was a rather pugnacious writer and critic, with some 
pet notions which he carried so far as to impair the calmness and 
balance of his judgments; but his work is not without suggestive 
value, at least to the ordinary reader, and his edition of Shakespeare 
has recently been reissued in revised form. The Bankside Shas 
kespeare, published in limited edition by the Shakespeare Society 
of New York, 1888—92, and edited by its president, Mr. Appleton 
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Morgan, gives the players text in parallel columns with the first 
folio reading. This was followed by the Bankside Restoration Sha- 
kespeare, in the same format, which gives the text «as presented 
at the Duke's Theatre and elsewhere, circa 1664—1669». The 
Cambridge Shakespeare, probably the most scholarly onesvolume 
Åmerican edition, was prepared by Professor William Allan Neilson 
of Harvard University. 

With the competition between American publishers of educas 
tional books there has been put forth a great number of editions 
which present each play in å small and inexpensive volume, with 
simple introduction, notes, and glossary, often with expurgated text. 
Some of these sets are complete, while others include only the plays 
more commonly studied in schools. In some cases the editorial 
work is done by a successful secondary school teacher with no great 
knowledge of Shakespeare, but the tendency among even the cheaper 
publishers is to secure the services of at least reasonably competent 
scholars. Among the earlier school editions one of the best known, 
though by no means the most valuable was that of William J. Rolfe, 
and to thousands of former American schoolboys the word «Shas 
kespeare» doubtless first calls to mind these thin redsbound and 
rededged volumes. Å better edition, also of great former populae 
rity, was that of Henry N. Hudson. This editor's biographers naie 
vely relate that at the age of thirty, after being graduated from aå 
provincial college and teaching school some years, he became 
interested in a lady who «was continually quoting Shakespeare». To 
her he confessed that he had never read a line of the dramatist 
«except in quotations». Acting on her advice, he began his study, 
and in time became «Professor of Shakespeare» in Boston University, 
and actually attained recognition as a Shakespearean scholar of some 
importance. This story, which seems well enough authenticated, is 
of å sort once popular in America as an encouragement to youth, 
and an indication of what any man might make of himself by applie 
cation; it is hardly necessary to say that it is not a typical biography 
of an American scholar. In one of the most recent editions, the 
Tudor Shakespeare, each play is intrusted to å different editor under 
the general supervision of Professor William Allan Neilson, of Har 
vard, and Professor Ashley H. Thorndike, of Columbia. The 
scholarship of the general editors and of many of the subseditors 
is unquestioned, and the result of their joint labors is far above the 
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average of Shakespeare texts offered to schools. But a great piece 
of consistent work can hardly be done in this way. The chief ads 
vantages of the plan are doubtless those which accrue to the pub: 
lisher, and are found in the fact that the set could be got ready 
more quickly by many workers than by one, and that å list of col+ 
laborators in åa large number of institutions insures large sales. 
With the exception of those already mentioned America has 
produced few great scholars whose lifeslong researches have been 
exclusively or even chiefly confined to Shakespeare. In recent 
years, however, American students of English literature have been 
especially attracted to the origin, development, and nature of the 
drama, and to the history of the English stage, and many of these 
have naturally devoted themselves to conditions in the time when 
the theatre attained its greatest importance. Prominent among those 
who have made contributions to our knowledge of the Elizabethan 
play and the Elizabethan playshouse are Professor George P. Baker, 
of Harvard University, who has been especially interested in dramatic 
technique, and who has published The Development of Shakespeare . 
as å dramatist; Professor Felix E. Schelling, of the University of 
Pennsylvania, author of a History of Elizabethan Drama and of 
many other studies on the drama and on Elizabethan literature; and 
Professor Charles William Wallace, of the University of Nebraska, 
who has spent much time in England searching Elizabethan archives, 
and has made several important discoveries regarding Shakespeare 
and the theatre. Professor Ashley H. Thorndike, of Columbia 
University, who has already published a discussion of The Influence 
of Beaumont and Fletcher on Shakespeare and å volume on Tragedy 
is announced as the author of an immediately forthcoming work on 
Shakespeare's Theatre. There have been many American editors of 
the dramatic works of Shakespeare's immediate predecessors and his 
contemporaries; and recent bibliographies of Shakespeare and of 
Elizabethan literature in general list a large number of monographs by 
younger American scholars who cannot here be named individually. 
Å long list might be given of American men of letters who 
without pretending to great technical Shakespearean scholarship have 
written more or less formally on Shakespeare. Emerson in his Repres 
sentative Men chose Shakespeare to stand for the poet. James 
Russell Lowell, in his essay, «Shakespeare once More», brought to 
the subject the wide general knowledge, the special study, and the 
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sympathetic interest which make his better essays so stimulating to 
many readers. William Gilmore Simms, the south Carolina poet 
and novelist edited the spurious plays of Shakespeare. Sidney La 
njer's Shakespeare and his Forerunners is interesting insofar as it 
shows the appreciation and the insight of a poet, though like most 
of the critical work of that unfortunate author it is hurried and 
lacks sureness and consistency. Poe attempted no analytic study 
of Shakespeare, though he often speaks of him with the greatest 
reverence. Walt Whitman, in scattered critical passages which will 
be more enjoyable to the Whitmanites than to the Shakespeareans, 
treated Shakespeare as an exponent of «feudalism», and as the 
great representative of a sort of poetry from which the future must 
depart. Among popular nineteenth century essayists who discussed 
Shakespeare along with literature in general, and who still find 
occasional readers are E. P. Whipple and Donald G. Mitchell. 
More recently volumes on Shakespeare by Professor Barrett Wendell, 
of Harvard, and Professor Brander Matthews, of Columbia, reflect 
interestingly the individualities of the authors. Most of the greater 
American poets have paid tribute to the master in sonnets or longer pieces. 

While the later and more extreme expressions of the vagary 
have been from English pens, it is America that must take the 
responsibility for giving an early impetus to the Baconian theory of 
authorship. Miss Delia Bacon, daughter of a missionary to the 
Western Indians, herself for å time a teacher and lecturer in Boston, 
was an enthusiast whose face looks out from her portrait with å 
strange, homely, shrewd, yet mystical and prophetic expression. She 
went to England to secure the proofs of her theory, and here Haws 
thorne, while he was consul at Liverpool, found her, penniless, and 
friendless, since she refused the friendship of any one who declined 
to accept fully her message. Hawthorne unwisely undertook to 
write a preface to her book in which he should say something that 
would satisfy her, and at the same time not commit himself to insane 
credulity. He failed, in the first of these attempts at least, and lost 
not only the regard of Miss Bacon, but the money which he had 
generously advanced to aid her in publication. Still he seems to 
have retained a respect for her heroic persistence and her intellectual 
integrity; the chapter on «A Gifted Woman» in Our Old Home, his 
book of English reminiscences, is å vivid and sympathetic portrait, and 
the most readable account of her later English activities that we possess. 
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Something about the Baconian theory has proved fascinating to 
many persons. Ån American reviewer of Mr. G. G. Greenwood's 
recent volume, Is there a Shakespeare Problem, points out that 
lawyers have been especially liable to infatuation with the idea; and 
the lay reader may feel in the ingenious inductions from circums 
stantial evidence something of the charm that he finds in å detective 
story. At all events the devotees of the delusion have become more 
numerous with the finding of ciphers and cryptic revelations, and 
with the far-reaching conjectures that Bacon wrote not only the Shake» 
speare plays but many other Elizabethan works, or that possibly 
the author, though surely not Shakespeare, was not Lord Bacon 
after all. Thirty years ago the most conspicuous exponent of the 
Baconian idea in America was one Ignatius Donnelly, a native of 
Philadelphia, and a successful politician in what was then almost 
the frontier state of Minnesota. His bulky volume, The Great Cryp: 
togram, published in 1888, revealed åa marvelous cipher in the first 
folio, and read from typographical peculiarities a message written in 
surprisingly bad and un-Elizabethan English. At the time, this book 
was widely read, both by those who believed and by those who 
found it only amusing. Itis strange that åa theory resting largely 
on the åa priori assumption that a man of Shakespeare's limited 
training could not have written the plays should find so much sup» 
port in åa country where the democratic idea has been so strongly 
emphasised, and especially in the West, where the selfsmade man 
has been the popular hero. The educational advantages enjoyed by 
Mr. Donnelly, and probably those enjoyed by Miss Bacon were 
hardly the equal of those which might have been received from the 
Stratford Grammar School. 

The study of Shakespeare occupies å definite and an important 
place in the curriculum of American shools. Occasionally å pupil 
reads å play or two in the grammar school, or «grades», which ordis 
narily cover the first eight years of school life. More commonly 
the study is deferred to the secondary or high school course, which 
ordinarily extends for four years. Here several plays are read, the 
number varying from two or three to ten or more. Those most 
commonly chosen for early study are Macbeth, Julius Caesar, Mere 
chant of Venice, and Midsummer Night's Dream. It would now 
be impossible for an American youth to repeat Professor Hudson's 
experience of entering college — not to speak of leaving it — without 
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having read åa word of Shakespeare. Yet lovers of the dramatist 
sometimes feel that though much is gained by the universal recogs 
nition of the plays in the school curriculum something is also lost. 
With a decreasing amount of attention to Greek and Latin has 
grown up å notion that the intensive study of masterpieces in the 
mother tongue can be made a real substitute for the discipline of 
the older classical training. Shakespeare is sure to be one of the 
authors chosen for minute dissection and microscopical exami- 
nation. Too often study is placed in the forefront of reading, 
and the pupil is so oppressed with philological and antiquarian 
matters that even the name of Shakespeare becomes a weariness. 
Happily this is not the usual rule. Under competent and inspiring 
teachers the chief stress is properly placed on the story and the 
characterization, and the student is aided by oral readings and intere 
pretations. In many of the larger high schools complete plays are 
acted by the pupils, with great gain in the understanding of the text, and 
— absurd as the thought of åa schoolboy playing Shylock seems — 
their naive and earnest impersonations often give åa surprising pleae 
sure to those who are permitted to hear them. Still, an oldsfashione 
ed reader may question whether any system of study affords quite 
the most fortunate introduction to the dramas. The boy who dise 
covered Shakespeare for himself in his father's library and read bes 
cause he was too greatly fascinated to desist undoubtedly missed 
much and often failed of full understanding; he could not have 
passed the simplest school examination on sources and obscure pas» 
sages and dramatic structure; but he felt the living force of the 
master's great creations as the wellstrained schoolsboy seldom does, 
and he was far more likely to continue his reading in later years. 
Åt best, it can only be said that the wider diffusion of knowledge 
makes up for the loss to the few fortunate and gifted children who 
would find and enjoy Shakespeare alone. 

In the colleges and universities the place given to Shakespeare 
is still more distinguished. Under the elective system which pre 
vails generally in America the candidate for a degree of Bachelor 
of Arts is required to pursue no one prescribed subject, unless, 
perhaps, a course in English composition; and many students are 
graduated without devoting any formal study to their mother tongue. 
In any scheme of elections which gives prominence to English, 
however, the study of Shakespeare naturally occupies å conspicuous 
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place, and in some institutions it forms the center and backbone of 
the work. Courses of lectures devoted exclusively to Shakespeare 
are supplemented by other courses on Elizabethan literature in 
general, the Elizabethan drama including the conditions of the thes 
atre, the predecessors of Shakespeare and his contemporaries and 
immediate successors. In the graduate schools Shakespeare and par 
ticularly questions of Elizabethan life and literature in their relation to 
Shakespeare are one of the chief recognized subjects of investigation. 

Å comparison between the relative attention paid to Shakespeare 
in English and American education can hardly be made with accus 
racy. America has its own authors, and for patriotic and other 
reasons a fair proportion of the works read, particularly in the lower 
schools, is by Americans. It is probable, however, that of the time 
spent in the study of the literature of England å larger share is des 
voted to Shakespeare than in the home country. This might be 
expected. Englishsspeaking America has now had an existence for 
three centuries, and an independent political existence for nearly a 
century and a half. While the language is, except for very minor 
particulars, the same as that of England, the newer nation has deves 
loped a temper and habits of thought of its own. Itis natural that 
the voice which best expresses the common feelings and aspirations 
of the two related peoples should be that of him whose work is 
«not of an age, but for all time», and who was almost as indepene 
dent of geographical as of temporal limitations. 

James Russell Lowell propounds the striking theory that «It may 
be doubted whether any language be rich enough to maintain more 
than one truly great poet, — and whether there be more than one 
period, and that very short, in the life of a language, when such å 
phenomenon as a great poet is possible». If this be true, such a 
poet should rightly be considered the equal heritage of all peoples 
who speak the languages in which he wrote. Lowell proceeds in å 
dozen pages of his most virile prose to maintain that Shakespeare 
lived at the one chosen moment. Fifty years earlier or fifty years later he 
would have been cramped and hampered. «What we mean when we 
say Shakespeare, is something inconceivable either during the reign 
of Henry the Eighth, or the Commonwealth, and would have been 
impossible after the Restoration.» Only in his own fortunate time 
could he have found the happy combination of old and new in 
thought, the naively keen spirit of geographical and intellectual ad» 
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venture, and above all a language still «moltenly ductile», and just 
assuming its permanent literary form. But it was between the time 
of Henry the Fighth and the Commonwealth that England colonized 
America. So far as language was concerned, the same conditions 
that meant so much for Shakespeare also meant something for the 
trans-Atlantic branch of the race. Lowell often dwelt on the cons 
nection between modern American idiom and the English of the 
late sixteenth and the early seventeenth centuries; and he was fond, 
after pointing out the existence of some supposedly «barbarous Ames 
rican coinage» in Elizabethan authors, to say with mock humility 
that unfortunately our ancestors were able to bring to their new 
home no English better than Shakespeare's. It is not necessary to 
go the whole way with Lowell in these theories to feel that Shake 
speare's chronological position adds to his greatness another slight 
reason for the strength of his peculiar appeal to Americans. The 
American feels that Shakespeare belongs to him in a way that Mr. 
Kipling, or Tennyson, or Wordsworth, or even Milton emphatically 
do not; and it is inconceivable that any international political dif. 
ferences could ever make him think of Shakespeare as representative 
of an «alien enemy». Of the visitors to Shakespeare's birthplace, 
more than onesfourth are Americans. While this number includes 
some merely fashionable and «conducted» tourists whose ignorance 
furnishes an endless supply of absurd and uncomplimentary anec 
dote, the great majority of trans-Atlantic pilgrims to StratfordsonsAvon 
come with real interest, and most of them bring å knowledge of the 
dramatist's life and work which makes their visit more than a cons 
ventional payment of homage. 

Shakespearean performances have always held å large place on 
the American stage. Unfortunately, an account of the early Ames 
rican theatre is still to be written in true scholarly fashion. Too 
many of those who touch on the subject adopt å controversial tone, 
and seem more anxious to expose the errors of their predecessors 
than to give an accurate and wellsproportioned study. The definitely 
known history of the American stage may be said to begin about 
the middle of the eighteenth century. Before that time there were 
undoubtedly places of public amusement, particularly in the cities 
of the Southern and middle colonies, and there were probably å 
few sporadic dramatic representations. But incidental references to 
«playshouses» and «plays», from which some have argued a fully 
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developed theatre, probably mean no more than the word «operas 
house», which tosday is pretentiously applied to the barest of halls 
in the smallest of Western towns. In 1750, however, a Mr. Kean 
— not to be confounded with a later and greater actor of similar 
name — headed a company of players which appeared in New York, 
and on March 5 opened a series of performances with Colley 
Cibber's version of Shakespeare's Richard III. Late the next year 
another company began a series in New York with Othello. The 
first American players of whom much is known were sent out from 
England by William Hallam, åa London theatrical manager, under 
the direct supervision of his brother, Lewis Hallam. This company 
came first to Williamsburg, then the capital of Virginia, and its first 
performance was of the Merchant of Venice, September 5, 1752. 
John Esten Cooke, å Virginia novelist, names his historical romance, 
The Virginia Comedians, after this company. His account of the 
opening night, which at the time of writing he believed to be the 
first Shakespearean performance in America, is one of the graphic 
passages of the tale, though he has taken the romancer's privilege 
of departing somewhat from historic fact. The same company 
played in various cities of the country, and continued, though of 
course with almost complete change of personel, to be known as 
the Hallam company until near the end of the century. 

It is both interesting and significant that Shakespearean plays 
were chosen to open the first three series of performances of which 
we have definite record — two in New York and one in Williams 
burg. Shakespeare did not predominate, however, in the repertoires 
of the early companies. Of twelve separate plays known to have 
been acted by Kean in New York in 1750, only one, Richard III, 
was by Shakespeare. Of twenty plays said to have been studied 
by the Hallam company before they left England, four were Shake» 
speare's — Merchant of Venice, Richard III, Hamlet, and Othello. 
Many of the others were Restoration comedies. 

Even after a beginning was made the American theatre did not 
enjoy an untroubled development. Throughout the country, unless 
perhaps in the South, there was a strong feeling against the stage, 
based on its traditional connection with licentiousness. American 
actors and actresses, so far as is known, were persons of unimpeache 
able character; but the nature of the comedies in which they appeared, 
and the practice, imported from England, of allowing gentlemen of 
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fashion to take places on the stage, and to offer their attentions to 
the actresses, even during the performance, might easily have left a 
wrong impression in the popular mind. It was only after a bitter 
fight, and some strategic manæuvring that the Hallam company 
secured a license to play in Quaker Philadelphia in 1754. As the 
time of independence approached a feeling grew up that the theatre 
was in some sort å monarchial institution, and that its existence was 
dangerous to a free people. In 1764 a mob of «republicans» raided 
the play house in New York. At the time of the Revolution the 
theatres were closed, and the Hallam players betook themselves to 
the West Indies. Feeling was intensified by the fact that plays formed 
one of the chief amusements of the British during their military occue 
pation of Boston, New York, and Philadelphia. The performances 
were really of an amateur nature, and the proceeds went for charity, 
but the actors were the hated British officers, and the actresses, if 
the American tradition can be believed, the officers' mistresses. This 
was enough to call forth indignant condemnation from the patriots. 

After the conclusion of peace professional players were allowed 
to return, but prejudice against them was strong, and during his 
presidency Washington was somewhat embarrassed by those who 
protested against his patronage of the theatre. Puritan Massachus 
setts held out longest, and proposals to license the theatre were met 
with bitter protest. At last there was opened at Boston, with the 
connivance of the city authorities, «The New ExhibitionsRoom», at 
which were presented «moral lectures», the nature of which may be 
inferred from the following advertisement: «New ExhibitionsRoom, 
Broad Alley, Monday evening, December 3d [1792], will be per 
formed åa Moral Lecture in Five Parts, called King Richard IIId. 
Containing the distresses and death of King Henry 6th, the artful 
acquisition of the crown by King Richard, the murder of the two 
young Princes in the Tower, the landing of the Earl of Richmond 
at Milford Haven, and the death of King Richard the crooksback'd 
Tyrant, at the memorable battle of Bosworth Field, being the last 
that was fought between the houses of York and Lancaster, with many 
other historical passages: The whole displaying the horrors of civil 
discord and the dreadful effects of tyranny and ambition.» The 
farce, which at this time invariably formed the second part of the 
evening's programme was described not as å «moral» but as an «enter 
taining» lecture. The list of the participants was printed, but not 
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the parts that they assumed. Another «moral lecture» entitled 
«Hamlet» had been given three days earlier. In the face of such 
obvious violation of the state law the legislature capitulated, and aå 
licensed theatre was opened in Boston with much formality and 
rejoicing in 1794. 

The first of the greater Shakespearean actors whom England 
sent to America was George Frederick Cooke, a talented but dissi 
pated man, who came in 1810, and died at Boston in 1812. Edmund 
Kean made an American tour in 1820, playing many Shakespearean 
parts, and came again in 1825. Kean's bitter rival, the erratic Junius 
Brutus Booth, came to Richmond in 1821, and for many years 
interspersed his appearances on the stage with periods of retirement 
to his isolated farm in Maryland. Booth was primarily a Shakes 
spearean actor, his most famous parts being Richard III and Othello. 
James Wallack, much less important as an actor, but long famous 
as å manager in New York, was åa contemporary of Kean and Booth. 
William Macready made three American tours between 1826 and 1848. 

In more recent times the list of distinguished foreign actors and 
actresses who have visited America and played Shakespearean parts 
includes such names as those of Tomaso Salvini, Sir Henry Irving, 
Miss Ellen Terry, and Mme. Sarah Bernhart. Sir Johnston Forbes 
Robertson is even now with us, and his performances have a con 
siderable share in the proposed observances of the Shakespeare ter 
centenary. Important in a different way is the work of Mr. Ben 
Greet and his company of players, who came from England some 
fifteen years ago, and first attracted attention by the presentation of 
the old English morality, Everyman. Later they turned to the ren 
dition of Shakespearean plays with little or no scenery, and so far 
as conditions allowed, in the Elizabethan manner. They have given 
open air performances on temporary stages at most of the larger 
colleges of the country, and under the auspices of many societies. 
To the impulse which they started is probably due the building of 
opensair theatres at several leading educational institutions; and they 
and their American imitators have done much during the last 
decade to stimulate interest in Shakespeare and the Elizabethan stage. 

The first of the great native tragedians was Edwin Forrest, who 
made aå notable success as Othello in 1826. He twice visited Eng 
land, playing Shakespearean parts, and he continued on the stage 
until 1871, and gave readings from Shakespeare even later. Forrest 
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was å man of impressive physique, and his acting was of the strong 
and tumultuous sort. It is hard to say whether with the changed 
taste of tosday his work would be as well received as it was seventys 
five years ago, but his is still å great tradition. Edwin Booth was 
a different actor. The son of Junius Brutus Booth, and named for 
his father's friend, Edwin Forrest, he seems to have been destined 
for the stage. He was of more intellectual temper than either his 
father or his Godsfather, and his interpretation of Shakespeare was 
based on thorough and sympathetic studies that almost give him a 
place among greater Shakespearean scholars. He replaced the tradis 
tional stage versions of Cibber and others with the original text, 
and allowed cuttings only when it was necessary to bring the plays 
within the timeslimit desired by modern audiences. His greatest 
creation was his Hamlet, and his performance of this part for one 
hundred successive nights in New York is still named as one of 
the famous achievements of the American stage. When, at the 
period of his greatest success, President Lincoln was assasinated by 
his insane brother, John Wilkes Booth, he retired from the stage and 
announced his intention of never acting again; but the persuasions of 
friends and the discovery that no degree of popular odium attached 
to him in time induced him to resume his work. From 1869 to 
1874 he managed at his own theatre in New York a stock company 
which has never been equalled in America, and which was the 
school for some of the best actors and actresses of the next gener 
ation. Among these were Lawrence Barrett and Helena Modjeska. 
Edwin Booth's fitting monument is the home of the Players" Club 
in New York, which he presented to that organization together 
with collections which form the nucleus of what is now the most 
important Shakespeare museum in America. 

Å later New York stock company that had a great influence 
for good and for bad on Shakespearean performances throughout 
the country was that of Augustin Daly. Daly had no such reve 
rence for Shakespeare as did Booth, and the liberties which he took 
with the plays were often severely condemned by lovers of the poet. 
But he had a theatrical sense, he knew what contemporary popular 
taste desired, and he made lavish and skillful use of costume, scenery, 
and stage properties. In the Daly company were trained å number 
of actors and actresses who have since made notable reputations. 
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One of these was Otis Skinner, who had also played with Booth, 


and who owes something to both schools of acting. 

In the earlier part of the nineteenth century America seems to 
have produced few actresses whose work in Shakespearean parts is 
generally remembered. Charlotte Cushman, who made her first appears 
ance, as Lady Macbeth in 1836, was well received in England as 
well as at home, and was one of the first women to attempt abroad 
the dubious experiment of playing male parts. She appeared in 
London both as Romeo and as Hamlet. Mary Anderson, åa protege 
of Miss Cushman's, achieved great popularity during a brief and 
somewhat meteoric career, but she married and retired to private 
life in 1890. In recent years actresses rather than actors have been 
the stars. Miss Ada Rehan, who came from the Daly company, 
had many admirers. Miss Julia Marlowe has also done much con: 
scientious work, though her range is somewhat narrow. But any 
attempt to list the American actresses who have achieved at least 
reasonable success in Shakespearean parts would be a difficult task, 
and would surely lead to invidious discrimination. 

The change in popular interest as shown in Shakespearean plays 
chosen for acting has been from the more stirring tragedies, through 
the more intellectual tragedies, to the romantic comedies. In the 
eighteenth and the earlier part of the nineteenth centuries the most 
popular of all the plays seems to have been Richard III. This was 
one of the leading parts in the repertoires of Edmund Kean, Forrest, 
and the elder Booth; and even in the memory of many theatresgoers 
now living it was the favorite offering of «barnstorming» tragedians 
in the smaller towns. The Merchant of Venice, which when played 
with Shylock as central figure is virtually tragic in tone, and Othello, 
were also great favorites at the same time as Richard III. A little 
later Lear, Hamlet, and other plays which called for more restraint 
on the actor's part increased in vogue. In his interesting paper on 
«Å Century of American Hamlets» Lawrence Hutton says: «The 
tragedy has been played here [New York] during the last century 
and å quarter in many languages, by actors of all ages and of both 
sexes, in blond wigs and in natural black hair, with ela 
borate scenery and with no scenery at all, by almost every 
tragedian in the country, and on the stage of almost every theatre 
in the city» Hutton notes a trio of distinguished Hamlets who 
played in New York in 1820—21 — George Frederick Cooke, Ed: 
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mund Kean, and Junius Brutus Booth; and another trio about 
1830—32, including William Macready, Charles Kean, and Charles 
Kemble. Edwin Booth's great conception of the part was developed 
later, and his run of one hundred consecutive nights in New York 
came in 1864—5. One of the curiosities remarked in Hutton's paper 
is å list of nearly twenty women who, moved by some obsession not 
easily understood, have attempted to impersonate Hamlet in New York. 

Of late years a certain vogue has been given to performances of 
Macbeth, Julius Caesar, and The Merchant of Venice by the fact 
that these are the plays most generally studied in the schools. This 
is especially noticeable in the smaller cities, where the coming of a 
Shakespearean company is looked upon as a notable educational 
event. Still more popular are the comedies, particulary the romantic 
comedies. Among possible reasons for this change of emphasis is 
the fact that of late actresses of distinction have been more numerous 
than actors of the same degree of merit; and å woman star finds 
more opportunities in the comedies than in the tragedies.  Moreover, 
the sumptuous scenery and costuming which American audiences 
have become in the habit of desiring seem more fitting and relatively 
more important in the comedies than in the tragedies; the comedies 
make the better spectacle. On the other hand, companies like 
those of Mr. Ben Greet which play with no scenery are likely to 
interpret the lighter parts best. Possibly, too, quieter tastes and the 
tradition of great actors of the past tend to keep the men of tosday 
from attempting heavy parts. For a young tragedian to offer Hamlet 
is now felt to be an ambitious if not å rash venture. There was 
no phonograph and no cinnemetograph to preserve for us the per 
formances of å century ago; but it is possible that if the comparison 
could be made we should find some of the actors who made repus 
tations then no better, according to present ideals, than men who 
tosday would hardly venture on great tragic parts. 

The terscentenary of Shakespeare's birth came in the troubled 
period of the American Civil War. While it was observed in varis 
ous ways in America it probably attracted less attention and such 
services as were held received scantier notice than would have been 
the case at another time. The Reverend James Freeman Clarke des 
livered the address at the exercises under the auspices of the New 
England HistoricosGenealogical Society in Boston. Åt noon of 
April 23 the corner stone of a Shakespeare monument was laid in 
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Central Park, New York, with åa programme on which were repres 
sented the civic authorities, the theatrical profession, and the general 
public. In the evening of the same day Henry IV was acted at 
Niblo's Garden with Wheatley and Hackett, two popular actors in 
leading roles, and Edwin Booth and his company performed Romeo 
and Juliet at the Winter Garden. The proceeds of both perfore 
mances were donated to the monument fund. In Boston the most 
important special entertainment in honor of the day was a festival 
concert with selections from Mendelssohn's Midsummer Night's 
Dream and other music associated with Shakespeare. In Philadel» 
phia, somewhat oddly, Hamlet was presented in Schlegel & Tieck's 
German translation. Military events occupied the conspicuous place 
in all American newspapers at this time, but journals which preten- 
ded to any interest in literary matters took editorial notice of the 
occasion, and some published appropriate poems, or Shakespearean 
anecdotes. At best, however, the space devoted to the anniversary 
in the public press was small, and some newspapers ignored it altos 
gether. Even the magazines did little better. The Atlantic Monthly 
was clearly the foremost American literary periodical, yet it contained 
nothing on Shakespeare in 1864 except a belated poem contributed 
by Oliver Wendell Holmes to the June number. Harper's Magazine 
published å detailed account of the celebration at StratfordsonsAvon 
by an eyewitness. 

Conditions this year afford å great contrast with those of fifty» 
two years ago. Now it is England that is distracted by war, and 
it is probably in America that the greatest notice will be taken of 
the three hundredth anniversary of the poet's death. If indications 
mean what they seem we are to have not merely a Shakespeare day 
but å Shakespeare Spring, with all of the enthusiasm and some of 
the amusing features that characterize any popular observance in 
America. Some of the leading publishers have put out special cire 
cular lists of Shakespeare editions and critical works on Shakespeare 
and his period; music publishers announce new issues of music 
connected with Shakespeare; and we are even promised Shakespeare 
phonograph records. Already (March 15) newspapers and popular 
magazines are printing much Shakespeare material. The New York 
Times is issuing with its Sunday edition for ten consecutive weeks 
a Shakespeare Ter-Centenary Supplement. This contains special 
articles by contemporary English and American Shakespeare scholars, 
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men of letters, actors, and dramatic critics, and reprints of famous 
bits of earlier Shakespearean criticism and appreciation. It is pros 
fusely illustrated by means of the rotograveure process with pictures 
of famous actors, reproductions of paintings of Shakespeare's charac» 
ters, of scenes from the plays, etc. The New York Independent, å 
weekly magazine of wide circulation, is printing a series of articles 
on Shakespeare and his plays, and is attracting attention by an offer 
of prizes for essays on Shakespearean topics by school children. 
These periodicals are especially forehanded, but as the anniversary 
itself approaches it may be expected that every paper and magazine 
of any literary pretensions will notice it in some way or other. 
Extensive preparation are being made for observances under the 
auspices of schools, colleges, and societies. The Drama League of Amer 
rica has prepared an elaborate pamphlet entitled «Suggestions for School 
and College Celebrations of the Terscentenary of Shakespeare's Death 
in 1916». This is circulated in the same way as other publications 
of the League, and in addition a special edition of 25000 copies 
has been printed for the United States Bureau of Education. These 
are being sent out by the United States Commissioner of Education 
with a letter which concludes: «I am in hearty sympathy with this 
effort of the Drama League and take this opportunity to urge upon 
teachers, principals, and others throughout the country to assist in 
making this celebration of the tercentenary of Shakespeare's death 
universal in the schools of the United States and an occasion for 
creating among the children of the schools and the people generally 
a new interest in our best literature. I suggest that special programs 
be devoted to this subject throughout the remainder of the present 
school year and again after the schools have opened next fall.» 
With this endorsement it is probable that the plans outlined in the 
pamphlet will be generally followed by the schools of the country. 
Just now pagentry and the celebration of «festivals» is the fashion 
in this country, as it was in England af few years ago, and unfors 
tunately the Drama League of America is strongly committed to the 
promotion of these somewhat artificial forms of entertainment. The 
editors of the pamphlet referred to say: «Stress may be laid first 
of all upon the opportunity for coordination, especially of literature, 
the focal subject, with music and the mimetic arts of dance and 
drama. Å new emphasis is needed in literary work upon the fact 
that literature is primarly something to be heard; something declaimed 
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or sung or dramatically interpreted, and not merely åa matter 
of print» The programmes outlined for schools consist largely of 
processions, folkssongs and folksdances, with full directions for showy 
costuming, and many of them have little connection with Shake: 
speare, except that some of the persons in the spectacle represent 
characters in the plays. The songs and dances introduced are not 
all of them, by any means, even of the Flizabethan time. In a Shake: 
speare celebration, it hardly seems mnecessary to go so far from 
Shakespeare, even for children. Still, the almost universal comme 
moration of the death of the dramatist will have å good effect, even 
though the form of the exercises seems illschosen. 

Of observances on a larger scale no list is as yet available, but 
something will be done in most of the great cities, and in many 
smaller ones. From New York comes a report that åa masque written 
by Mr. Percy Mackaye will be performed in an open air amphis 
theatre capable of seating many thousands of persons. At first it 
was planned to give this spectacle in Central Park, but owing to 
some difficulty with the Park Commissioners it will probably be 
presented on the campus of the College of the City of New York. 
Something of a Shakespearean revival is expected in the theatres of 
the city, and it is an interesting commentary on the breadth of Shake: 
speare's appeal as well as on the cosmopolitan character of New 
York that plays will be given in several languages. Å performance 
of Julius Caesar in German by åa company under the direction of 
Rudolf Christian is already announced to take place at the Metros 
politan Opera House. Most of the leading colleges and universities 
will commemorate the occasion in appropriate ways. The most 
common form of exercises will consist of public addresses, though 
the war has prevented the coming of several English scholars whose 
presence had been hoped for. Harvard University and the Univere 
sity of Indiana have secured performances by Sir Johnston Forbes: 
Robertson's company, and there will be special performances of 
Shakespearean plays at many other institutions. Columbia Univers 
sity and the University of Wisconsin will each publish memorial 
volumes containing appropriate articles by members of the respective 
faculties. The University of Wisconsin will also present åa masque 
written and with music composed for the occasion. The announces 
ment of equally interesting exercises may be expected from other 
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Foredrag i Videnskapsselskapet i Kristiania 24. mars 1916. 


D: Snorre Sturlason utarbeidet sin Olav den helliges saga, eksi» 
sterte der allerede en række skriftlige fremstillinger av denne 
konges og hans samtids historie. De ældste av disse var de kort» 
fattede, nu tapte beretninger i Sæmund frodes og Are frodes verker, 
som begge var utarbeidet i første halvdel av 12. aarhundrede. Hvad 
Sæmund angaar, har vi Odd Snorresons uttrykkelige vidnesbyrd 
om, at han har skrevet en bok”, og av digtet «Noregs konungatal» 
ser vi, at denne har handlet om Norges konger fra Harald Haar 
fagre til Magnus den gode eller Harald Haardraade”*. Den tvil som 
Gustav Storm i sin tid næret om hans forfatterskap *, kan saaledes 
ikke opretholdes. Snorre, som var opvokset i huset hos Sæmunds 
sønnesøn, Jon Loptson, har selvfølgelig kjendt dette skrift, og paa» 
viselig har han, direkte eller indirekte, øst av det i Heims 


kringla. * 


: A. M. Haandskrift 310, saga Olafs konungs Trygvasonar, ed P. Groth, s. 55. 

1 Flateyarbök II, s. 524. 

* G. Storm henviser (Snorre Sturlasons historieskrivning, s. 15) til, at Snorre 
ikke nævner Sæmund, men Are som den ældste islandske historieskriver; men 
Snorre sier ikke, at Are var den første, som skrev frædi, men at han var den første, 
som skrev «å norrænu måli», en reservation, som vilde ha været unødvendig, om 
der ikke paa Island hadde eksistert ældre historiske optegnelser paa andre sprog 
end det norræne, altsaa paa latin. 

4 Jfr. beretningen om Eyvind Kellda og seidmændene i Odd Snorresons 
Olafs saga Trygvasonar, ed. P. A. Munch, k. 27, 32; A. M. Haandskrift 310, ed. 
P. Groth, k. 35, 43, og i Heimskringla, Olav Trygvasons saga, k. 62, 63. Odd 
henviser uttrykkelig til Sæmunds bok som sin kilde. 


14 — Edda. VI. 1916. 209 


Google 


OSCAR ALBERT JOHNSEN 


Naar Snorre i forordet til Heimskringla allikevel bare nævner 
Åre, er grunden vel ikke saa meget den, at Åre skrev paa mors 
maalet, Sæmund derimot efter al sandsynlighet paa latin; men det 
skyldes først og fremst, at Ares verk hadde en særlig betydning for 
ham; det har ikke blot været en kilde i samme forstand som de 
andre skrifter han benyttet, men en prøvesten, som han selv stiller 
ved siden av skaldekvadene. Derfor kan han heller ikke nøie sig 
med at nævne Åre, men han maa ogsaa gjennem en længere omtale vise 
hvorfor han sætter hans verk saa høit. Andre skriftlige kilder end 
Are og skaldekvadene nævner Snorre ikke i forordet, skjønt han har 
benyttet mange, f. eks. Theodricus Monachus, Ågrip, Styrme frode, 
Haakon Ivarssons saga og en række andre verker. 

Hvad der gav Ares oplysninger en særskilt vegt i Snorres øine, var 
hans store, fra alle sider anerkjendte paalidelighet. Denne var ikke 
alene begrundet i hans personlige fortrin som historiker, hans kund: 
skapsrigdom, udmerkede hukommelse og kritiske evne, men ogsaa i 
hans fortrinlige metode. Are skrev ikke ned løst og fast av, hvad der 
fortaltes om fortiden, som saa mange av de senere sagaskrivere, 
men tok væsentlig kun med, hvad han hadde sikre vidner for, og 
han var meget omhyggelig i valget av sine vidner. Som den hør” 
byrdige og ansete mand han var, hadde han ogsaa den bedste leir 
lighet til at hente sine oplysninger hos mænd og kvinder, som selv 
hadde oplevet de begivenheter og kjendt de mennesker han i sin 
bok fortalte om. I hans barndom og ungdom — han var født i 1067, 
altsaa aaret efter Harald Haardraades fald — levet der paa Island endnu 
mænd, som var samtidige med Olav den hellige og hadde spillet en 
rolle i hans historie. Blandt dem var Ares egen fosterfar, Hall 
Torarensson, som var født aar 996 og saaledes omtrent jevnaldrende 
med Olav Haraldsson. Han kom i sine yngre dage oftere til Norge, 
hvor han blev kong Olavs ven og indgik handelsbolag med ham. 
Som gammel mand tok han den tidlig forældreløse Are til sig paa 
sin gaard Haukadal, og levet indtil fostersønnen var 22 aar gammel *. 

Åres øvrige hjemmelsmænd var hans egen fostbror, presten Teit, 
en søn av biskop Isleif og sønnesøn av Gissur Hvite; Thurid, en 
datter av Snorre gode (+ 1031), en kundskapsrik og sandhetskjærlig 
kvinde, ifølge Are, og den før omtalte Sæmund frode. Endelig næv: 
ner Snorre i sine prologer Odd Kolsson som en av Ares hoved: 
vidner for den ældre norske historie. Odd, som var en sønnesøn av 

 Islendingabök, k. 9. 
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den bekjendte Siduhall, hadde sin kundskap fra Torgeir Afraadskoll, 
som bodde paa Nidarnes i Norge, da Haakon jarl blev dræpt, og 
fra hvem han altsaa har kunnet erholde sikre oplysninger om Haa 
kons og Olav Trygvasons, rimeligvis ogsaa om jarlenes og Olav Ha 
raldssons regjeringer. Blandt sine hjemmelsmænd nævner Åre ogsaa 
sin farbror Torkel, en søn av Gellir Torkelsson, som spillet en rolle i 
Olavs islandske politik, og hos hvem Are selv opholdt sig som 
barn. Det er altsaa klart, at Are for Olav den helliges tid, og til- 
dels allerede for den nærmest foregaaende menneskealder, har hat 
leilighet til at skaffe sig aldeles sikre oplysninger, og hvad vi har 
bevaret av hans verk, borger for, at dette i overordentlig høi grad 
er lykkes ham; men det han har meddelt om Olav Haraldsson 
saavelsom om de øvrige norske konger, kan efter alt vi vet, ikke 
ha været nogen fyldig beretning, det har været et kort omrids, hvor 
vegten har været lagt paa at trække frem hovedbegivenheterne i hans 
liv og fastslaa deres kronologi; men netop derved fik hans bok saa 
stor betydning for den senere islandske historieskrivning om Olav 
den hellige. 

Selvfølgelig har man paa Island allerede paa Sæmunds og Ares 
tid siddet inde med langt flere og fyldigere oplysninger om Olav 
Haraldsson end dem Are tok med i sine verker. Der var jo under 
denne konges regjering en ret livlig forbindelse mellem Norge og 
Island. Sagaerne navner mange islændinger, som har opholdt 
sig ved Olavs hird, og blandt disse var der flere skalder og 
andre fremtrædende mænd, som var tilstede eller endog spillet en 
rolle ved de vigtigere begivenheter under kong Olavs regjering. 
Flere av dem vendte før eller senere tilbake til sin fødeø, hvor de 
fortalte om sine oplevelser i Norge og om forholdene der. Dette gjælder 
saaledes ikke alene den før nævnte Hall Torarensson, Ares fosterfar, 
men ogsaa Toraren Nevjolvsson, som kongen benyttet som sin talse 
mand for det islandske Alting, Torodd Snorreson, som drog i 
kongens erende til Jæmtland for at kræve skat, og Hjalte 
Skjeggeson, som kom til Norge paa Olavs indbydelse og ledet en 
sendefærd til Ragnvald jarl og sveakongen. Et vigtig vidne var og- 
saa kong Rørek, som efter sin deportation fra Norge tilbragte 2 vintre 
hos høvdingen Torgils Areson i Breidefjorden og Gudmund paa Mår 
droveller og derefter en tredje vinter paa den lille gaard Kalvskind 
paa vestsiden av Eyjafjorden. Fra disse mænd maa en fylde av gode 
beretninger være utgaat, og de fæstet sig saa meget bedre i mindet, 
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som Olavs betydningsfulde gjerning og merkelige skjæbne, og ikke 
mindst hans indgripen i islændingernes egen historie, hans arbeide 
for at fremme kristendommen blandt dem og forsøk paa at lægge Ise 
land under Norge som skatskyldig land, var særlig egnet til at vække 
opmerksomhet. 

Men netop denne opmerksomhet, den almindelige interesse hvor 
med Olav Haraldssons historie omfattedes paa Island, gjorde den tids 
lig til et særlig yndet tema for den folkelige tradition; men som al 
historisk beretning, der blir gjenstand for folkelig overlevering, 
maa ogsaa beretningerne om Olav tidlig være blit utsmykket og 
utvidet med sagnagtige og legendariske tillæg. Det var derfor sik» 
kerlig allerede paa Are frodes tid to slags tradition om kong Olav, 
en som stammede fra førstehaands vidner og opbevaredes av de 
forstandigste og mest oplyste mænd og kvinder inden deres nærme: 
ste efterslegt; denne tradition, maa vi tro, var i alt væsentlig histo» 
risk, og det er fra denne Åre har hentet sine oplysninger 1 sin ko» 
nungaæfi. Men ogsaa den rent folkelige overlevering maa ved siden 
av mange sagn og legender og trods mange misforstaaelser og fors 
vanskninger, ha indeholdt en mængde beretninger med virkelig hi+ 
storisk kjerne; navnlig maa man anta, at de vigtigere begivenheter 
i Olavs liv maa ha været vel kjendt og i hovedsaken rigtig opfattet. 
Derfor borger denne traditions oprindelse, de udmerkede korrektiver, 
som utgik fra mænd og kvinder som dem Are anfører som sine 
hjemmelsmænd, og endelig skaldekvadene, som holdt hovedpunke 
terne i Olavs liv i friskt minde. 

Det er følgelig av den største betydning for vort kjendskap til 
Olav Haraldssons historie, at en langt fyldigere beretning end den 
Are frode hadde git, optegnedes paa et tidspunkt, da selv 
den mere folkelige tradition i det væsentlige hadde bevaret 
sin historiske karakter og ikke var i den grad omdannet og opblan* 
det med eventyr og digtning som den senere blev. Et forsøk skedde 
allerede i løpet av den nærmeste menne skealder efter Ares død (1148). 
Derved fremkom den første virkelige saga om Olav den hellige, 
«Aldste saga», som den i almindelighet kaldes; den er forfattet i anden 
halvdel av 12. aarhundrede, rimeligvis allerede omkring 1160, senest 
i løpet av 1170saarene. 


! Om tiden for denne sagas tilblivelse se G. Storm, Otte brudstykker af 
Olaf den helliges saga (Chri.a 1893), s. (22) flg., hvor tilblivelsestiden sættes til aarene 
1155—ca.1180. Finnur Jönsson sætter dens tilblivelse til omkr. 1160, se «Den old: 
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Av denne saga eksisterer der nu bare nogen brudstykker, utgit 
av Gustav Storm 1893 under titelen: «Otte brudstykker af den ælde 
ste saga om Olaf den hellige». Av de her gjengivne brudstykker 
er 6 fundet i Riksarkivet i Kristiania som rygbind paa fogedregnskaper 
fra Søndmør fogderi fra tiden omkr. 1640, 2 i den Arnamagnæanske 
samling 1 Kjøbenhavn, hvor de fandtes anvendt til indbinding av en 
trykt bok fra ca. 1600. I disse brudstykker, det 8de dog rimeligvis 
undtat, har vi for os de eneste kjendte rester av den oprindelige 
sagamæssige fremstilling av Olav den helliges historie. Det er paa 
den, at de senere sagaer om denne konge, ogsaa Snorres verk, dis 
rekte eller indirekte for en væsentlig, eller rettere den væsent» 
ligste del, bygger. Desto vigtigere er det at kjende denne saga 
nøle. | 

Forfatterens navn er ukjendt og vil vistnok altid bli det; 
men av brudstykkerne ser vi, at det har været en islænding med 
kjendskap til skaldekvadene og forstaaelse av deres betydning som 
historisk bevismiddel; ja, han er sandsynligvis den første, som har an» 
vendt dem paa denne maate. Han har følgelig ogsaa hat et aapent 
blik for, at ikke alt det overleverte var historisk sandfærdig, at 
ikke alle vidner kunde tas for gode, og til overflod uttaler han selv 
dette i utvetydige ord: «Nu væri mart frå Olafi at segja, pat er 
hann drygpi i morgo lagi, er störmerkiom sætti, meban hann var yfir 
lande, oc må ekki of bat røpa, eptir pvi sem var, at eigi ero sva 
vitni vmb Pau oll, er tøcilig ero». 

Overhodet er det karakteristisk for fortatteren, at han ikke bare 
gjengir traditionen, men ogsaa ræsonnerer om den. Særlig betegnende 
i saa henseende er det avsnit av lste brudstykke*, hvor han omtaler 
forholdet mellem kong Olav og stormændene; ti her gir han gan 


norske og oldislandske Litteraturs Historie» Il,s. 618. $. Nordal (Om Olav den hels 
liges saga, s. 53 flg.) søker at avkræfte Storms beviser for, at sagaen skriver sig fra tiden 
1155—ca. 1180, men gaar dog selv ut fra, at den tilhører 2den halvdel av 12. aars 
drede (1.c., s. 200 flg.). Dette benegtes beller ikke av nogen. De vidnesbyrd, som taler for, 
at den er ældre end ca. 1180, er ikke umiddelbart bevisende, men veier dog tilsammen 
ganske tungt. Litteraturhistorisk er det ogsaa rimeligere at anta, at en saga om Olav 
den hellige er opstaat før den ældste saga om Olav Trygvason (Odds saga), som 
er forfattet ca. 1190, end omvendt. Endelig har K. Maurer (Ueber die Ausdriicke etc., 
s. 102 (576) flg.) gjort det sandsynlig, at Odd har kjendt «Ældste saga», da han skrev 
sin saga om Olav Trygvason. 


! G. Storm, Otte Brudstykker etc, s. 8. 
* G. Storm, 1. c., s. 2. 
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ske den samme karakteristik av dette som den Snorre senere har vas 
rieret og utdypet i Heimskringla. Forfatterens hele maate at ræsone 
nere paa i forbindelse med hans fremtrædende interesse for kong 
Olavs verdslige virksomhet viser, at han har været en mand med 
politisk forstaaelse og med utviklet, selvstændig dømmekraft, altsaa 
rimeligvis en av de islandske stormænd, som jo selv var virkelige 
høvdinger, hver inden sit godord. Med denne antagelse strider det 
ikke, at forfatteren ogsaa har sans for annekdoter. Han fortæller f. 
eks. anekdotemæssige træk fra skaldenes liv ved hirden, og han har 
en beretning om Olavs mildhet mot en kjøbmand, som, uten at kjende 
ham, spottende hadde kaldt ham for kamerat, og, for at holde ham 
rigtig for nar, hadde tilsølet hans smukke, hvite klæder. Denne hie 
storie kan nok synes ubetydelig; men man vilde nødig undvære 
den, fordi den gir et bidrag til karakteristikken av mennesket Olav 
Haraldsson slik som han stod for den nærmeste eftertids folkelige 
bevissthet.  P. A. Munch har forstaat dette, da han optok denne 
fortælling i sin Norgeshistorie", naturligvis ikke paa grund av dens 
historiske indhold, men fordi han har fundet den karakteristisk. Der 
er ingensomhelst grund til med den unge islandske forsker Sigurdur 
Nordal i hans doktoravhandling om Olav den helliges saga * at miss 
tvile om forfatterens kritiske evne, fordi han har medtat enkelte aneks 
dotemæssige fortællinger som denne; tvertimot. 

Anderledes forholder det sig med de legendariske beretninger, 
fortællinger om mirakler og hellige eventyr, som er optat i «Aldste 
saga»; men heller ikke disse har, saavidt man kan se, optat nogen 
hovedplads i boken. De 6 første brudstykker, som fortæller om 
Olav i hans levende live og altsaa repræsenterer den egentlige saga, 
indeholder kun beretninger om verdslige begivenheter, og det tilmed 
væsentlig betydningsfulde begivenheter, som Tore Hunds Bjarme: 
landsfærd, Asbjørn Selsbanes historie, Olav Skotkonungs død og 
forholdet mellem Olav Haraldsson og Anund Jakob, og især om de 
begivenheter, som fulgte av Knut den mægtiges forsøk paa at vinde 
Norge. Først 7. brudstykke omtaler, tydeligvis i sterkt forkortet 
form, en hel række av de jærtegn, som fortaltes om martyren Olav 
den hellige, og som var blit til under kirkelig paavirkning. Av fors 
fatterens interesse for disse historier slutter G. Storm, at han, som 
saa mange andre islandske stormænd, har været geistlig, og dette er 


 P. A. Munch, Det norske folks historie II, s. 669 flg. 
? $. Nordal, Om Olaf den helliges saga, s. 49. 
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ikke usandsynlig; men om nogen «sværmen for mirakler og hellige 
eventyr» fra fortællerens side kan der ikke med grund tales, heller 
ikke har de 6 første brudstykker av sagaen nogen «kirkelig tone»; 
tvertimot er det tydelig, at den verdslige, rent historiske interesse 
har været langt større hos forfatteren end den kirkelige; der er over» 
hodet intet spor til, at han har blandet jærtegn eller legender ind 
i den historiske del av sin saga; men han synes at ha samlet dem i 
de avsnit, som omhandlet tiden efter Olavs død. 

Alt i alt synes forfatteren av «Ældste saga» at være en mand 
med kritisk evne og megen realitetssans. Uten at være nogen første» 
rangs fortæller forstaar han at gjengi traditionen i en i det hele grei 
og sammentrængt fremstilling. Det ser ut til, at han har begaat 
enkelte kompositionsfeil; men dette er jo forklarlig nok ved den føre 
ste bearbeidelse av det rike og endnu ganske uordnede stof. 

Denne ældste saga om Olav den hellige blev ved aar 1200 eller 
i begyndelsen av 13. aarhundrede, altsaa endnu før Snorre begyndte 
at skrive sine norske kongesagaer, gjenstand for flere bearbeidelser; 
men av disse er kun én, den saakaldte legendariske saga", bevaret i sin 
helhet. Det er mulig at denne saga skyldes en nordmand, saaledes 
som dens utgivere, Keyser og Unger, mente*; men fyldestgjørende 
kan dette ikke bevises. Uttrykkene «hérlenzk» og «hér i landinu», 
som et par ganger findes anvendt om Norge (k. 77 og 78), behøver 
ikke oprindelig at tilhøre sagaen, men kan være tilføiet av avskris 
veren av pergamenthaandskriftet i Upsala, som utvilsomt er norsk. 
Gustav Storm hævdet i sin bok om Snorre Sturlasons historieskrivs 
ning, at denne saga var forfattet av den islandske prest Styrme 
frode,” som efter sikre vidnesbyrd har skrevet en bok om kong Olav 
den hellige (lifssaga hins heilaga Olafs konungs*); senere kom han 
til det resultat, at «Legendariske saga» var en utskrift av Styrmes 
bok.” Heller ikke denne opfatning staar dog for en nærmere prøs» 
velse. «Legendariske saga» er ikke en utskrift av Styrmes verk, men de 
er begge avledet av «Ældste saga», enten direkte eller, som dr. Nordal 
har søkt at vise, med en litet indgripende bearbeidelse av denne 
som mellemled.* 

1 Utgit av Keyser og Unger 1849. 

? Forordet, p. V. 

3 G. Storm, Snorre St.s Historieskrivning, s. 39 flg. 

* Flatøbok III, s. 237. 
5 


G. Storm, Otte brudstykker etc., s. (21) flg. 
$. Nordal, Om Olaf den helliges saga, s. 97—133. 
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I forhold til «Ældste saga» er den saakaldte legendariske ikke 
bare en avskrift, men en bearbeidelse. Indholdet er vistnok i alt vær 
sentlig det samme i begge verker, likesaa begivenheternes rækkefølge; 
de samme ord og vendinger, ja hele perioder gjenfindes ikke sjelden 
næsten uforandret i sagaen og i brudstykkerne; men samtidig har 
den førstnævntes forfatter gjennemgaaende forkortet sin kilde; han 
har ogsaa gjort nogen tilføielser, hentet fra Ågrip og Fostbræödras 
saga, indtat et større avsnit om Olavs kristendomsforkyndelse og 
erstattet sin kildes jærtegnsliste med en oversættelse av legenden 
om Olav den hellige, suppleret med indskud fra «Ældste saga». 
G. Storm mener desuten, at forfatteren paa anden haand — gjennem 
Historia Norvegiæ — har laant enkelte mindre avsnit fra Adam av 
Bremen*, og denne mening kan ikke helt avvises, slik som Nordal 
gjør det i sin ovenfor nævnte avhandling.” Ilethvertfald stemmer 
beretningerne i «Legendariske saga» om kong Olavs egteskap og 
børn (k. 46) og om Olavs drøm før slaget ved Stiklestad (k. 89) 
saa paafaldende nøie med Adam (liber II, c. 37 og c. 59, schol. 42), 
at de vanskelig kan grunde sig alene paa selvstændig islandsk overs 
levering; den antagelse, at der foreligger et laan, synes i begge disse 
tilfælde at være den mest nærliggende forklaring; men hvorvidt 
mellemleddet har været en tapt del av Historia Norvegiæ, som 
Storm mener, * eller om de har staat allerede i «Ældste saga», sav» 
ner man midler til at avgjøre. Naar «Legendariske saga»s forfatter 
umiddelbart efter fortællingen om drømmen (kap. 89) henviser til 
en skreven saga, tør det være rimelig at anta, at henvisningen gjæl* 
der hans hovedkilde, og isaafald maa forfatteren av «Ældste saga» 
ha kjendt Adams bok. Dette er i og for sig ogsaa sandsynlig nok, da 
han, som før omtalt, vistnok selv har været prest og altsaa har sit 
tet inde med geistlig utdannelse. 

«Legendariske saga» er i det hele ikke nogen forbedring av «A'ldste 
saga», tvertimot; den kan vistnok bedst karakteriseres som et referat 
av sin kilde, forsynet med enkelte temmelig vilkaarlige tilføielser fra 


* Jfr. Olafs saga hins helga, ed. Keyser et Unger (1849), k. 103—126.; Den norske 
Homiliebok, ed. Unger, s. 149—168. S. Nordal, 1. c., s. 55 flg. 

* G. Storm, Otte brudstykkeretc., s. (11), jfr. Chri.a Vid.selsk.s Forhdl. 1875, 
s. 222 flg. 

* $. Nordal, 1. c,, s. 61 flg. 

* G. Storm, Otte brudstykker, s. (11). 

* Saaledes $. Nordal (1. c., s. 63), forsaavidt kap. 89 om Olavs drøm angaar. 
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andre sagaer og fra traditionen. Som litterært verk betragtet er den 
tarvelig nok, men som den eneste av de ældre bearbeidelser av 
«Äldste saga», der er bevaret i sin helhet, har den krav paa særlig 
opmerksomhet. Netop hvad der gjør den mindre interessant i littes 
raturhistorikerens øine, at den slavisk gjengir sin kilde, gjør den des 
sto værdifuldere for historikeren, som gjennem den vil lære den 
ældste optegnede tradition om Olav den hellige at kjende. Som 
kildeskrift har den ogsaa, hvad jeg ved en anden leilighet haaber 
nærmere at kunne begrunde, en betydelig større værdi, end man 
hidtil har villet tillægge den. Betegnelsen legendarisk er vildledende; 
den passer, som vi har set, egentlig kun paa en mindre del av 
sagaen. 

For Snorre kan «Legendariske saga» derimot ikke ha hat synderlig 
betydning; ti han kjendte vistnok alle dens kilder, og desuten var 
han i besiddelse av en anden meget værdifuldere bearbeidelse av 
«Aldste saga», nemlig det før nævnte verk av Styrme frode, som 
vi kun kjender fra nogen brudstykker i Flatøboken og en del ind» 
skud i andre bevarede sagaer. Styrme var lovsigemand i aarene 
1210—14 og saaledes sikkert adskillig ældre end Snorre, som be 
klædte det samme embede i aarene 1215—19, endda i paafaldende 
ung alder. I 1220-aarene kom han til Snorres gaard paa Reykjaholt, 
vistnok som dennes huskappellan og medhjælper ved utarbeidelsen 
av kongesagaerne. I 1232 blev han anden gang lovsigemand, 1235 
indtraadte han som prior i Vidøklostret, hvor han forblev til 
sin død 1245.) 

Styrme har foretat en bearbeidelse og utvidelse av Landnåma; 
han har avskrevet Sverres saga og gjort enkelte mindre tilføielser ogsaa i 
den*; men hans hovedverk er dog hans Lifssaga Olafs konungs hins 
helga. Dog kan heller ikke dette, saavidt vi kan se, ha været noget 
fremragende verk. Styrme frode var overhodet ingen genial eller 
skapende aand. Likesom forfatteren av «Legendariske saga» har han 
vistnok ogsaa savnet historisk kritik og fremstillingsevne, men 1 mot» 
sætning til ham var han en mand av stor flid og virkelig lærdom, 


! Om Styrme, som ellers er litet kjendt, se Safn til sögu Islands II, s.27 flg.; 
Maurer, Ueber die Ausdriucke, s. 90 (564) flg.: G. Storm, Historieskrivning, s. 37 flg.; 
G. Vigfusson, Sturl., Prol. LXXXII; Dipl. Isl. I; Finnur Jönsson, Litt. II, s.667 flg.; 
Mogh, Geschichte der NorwegischIslåndischen Literatur, s. 252 flg. i Paul, Grund: 
riss der germanischen Philologie; Skirnir 1912, s. 126 flg. 

3 I denne form er sagaen bevaret å Flatøboken, se II, 533 flg. 
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noget ogsaa hans tilnavn frödi vidner om. Netop ved sin kund- 
skapsrigdom har han, trods sin ringere begavelse, kunnet bli mes 
steren Snorre Sturlason en nyttig medhjælper. Allerede Gustav 
Storm gik ut fra, at Snorre hadde benyttet Styrme frodes Olavssaga, 
og efter de seneste undersøkelser, navnlig av dr. Nordal, maa det 
anses for bevist," at saa er tilfældet.” 

Det var, som sagt, i 1220-aarene, at Styrme kom til Reykjaholt. 
I 1228 var han Snorres stedfortræder ved fredsslutningen med Sturla 
Sigvatsson og fremsa ved den leilighet fredsformularen («mælti fyrir 
gridum»).* To aar efter lot Snorre ham ride til Altinget «med log» 
sogu»*, Netop ved denne tid var det, at Snorre skrev sine berømte 
sagaverker. Som umiddelbar fortsættelse av beretningen om Styrmes 
altingsfærd skriver nemlig Sturlungasaga, at Sturla Sigvatsson, Snorres 
brorsøn, ved den tid ofte opholdt sig paa Reykjaholt, «ok lagdi 
mikin hug å at låta rita sögubækr eptir bökum peim, er Snorri 
setti saman». Da Sturla skrev dem av, maa idetmindste nogen av 
kongesagaerne allerede ha foreligget fuldt utarbeidet fra Snorres 
haand, og da Snorre vistnok har begyndt paa utarbeidelsen av Heimse 
kringla straks efter fuldendelsen av den yngre Edda, som var avsluttet 
senest iaar 1223, er det rimelig, at Olav den helliges saga har været 
blandt dem. 

Som bekjendt er Snorres Olav den helliges saga bevaret i to 
redaktioner, og av disse er atter Olavssagaen i Heimskringla den 
oftest utgivne og mest bekjendte. Den anden, den særskilte Olavs- 
saga, er utgit av Munch og Unger 1853 efter Stockholmshaandskriftet 
Holm 2 4to fra sidste halvdel av 13. aarhundrede, * det ældste av 
den række haandskrifter, som endnu eksisterer av denne saga. Den 
indledes med et kort omrids av de norske kongers historie fra Harald 
Haarfagre, og derefter følger Olavssagaen, som kun har ubetydelige 
avvikelser fra Heimskringla, undtagen paa et par punkter, navnlig i 
fortællingen om Olavs første tog til Trondhjem, hvor Heimskringla 
gir en noget vidtløftigere beretning end den særskilte Olavssaga (k. 

' Jfr. S. Nordal, 1. c., s. 154—65. 

* Det er stor sandsynlighet for, at ogsaa fremstillingen av Olav Haraldssons 
historie i Fagerskinna er bygget paa Styrmes bok. Hvorvidt Snorre har benyttet 
Fagerskinna eller likheten mellem dem kun beror paa benyttelsen av en fælles kilde, 
er derimot uklart. Spørsmaalet trænger en særskilt undersøkelse. 

* Sturlungasaga, ed. Vigfusson I, s. 283. 


* 1. c. I. s. 298. 
* Utgiverne Munch og Unger sætter den til dette aarhundredes Iste halvdel. 
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38). Desuten er jærtegnene, som i Heimskringla er spredt over flere 
sagaer efter 1035, i den selvstændige Olavssaga samlet til et hele, 
som danner bokens slutning. 

At den særskilte Olavssaga er redigeret av Snorre selv, var alles 
rede utgiverne Munchs og Ungers opfatning, hvortil ogsaa G. Storm 
bestemt sluttet sig," modsat Finnur Jönsson som mener, at den sære 
skilte Olavssaga er utført efter Snorres død.” Derimot er alle disse 
forskere enige om, at Heimskringlas Olavssaga er den ældste av de 
to, den særskilte saga en senere utskrift. Allerede Konr. Maurer har 
dog fremsat vegtige grunde for den opfatning, at den særskilte Olavs 
saga repræsenterer en ældre recension end den i Heimskringla, idet» 
mindste forsaavidt indledningen angaar,* og senere har Hildebrand * 
og Gjessing” fremdrat nye iagttagelser, som bestyrker Maurers mes 
ning. Dog mener Gjessing, at Snorre først har skrevet Heimss 
kringlas første tredjedel, og derefter den særskilte Olav den helliges 
saga som selvstændig verk med egen prolog og egen indledning, 
bygget paa den færdige del av Heimskringla og dennes kilder. Saa 
ledes forklares prologens ord i den særskilte Olavssaga: «Rita hefi 
ec latet fra upphavi efi konunga etc.» Disse ord indeholder det avs 
gjørende bevis for, at den særskilte Olavssaga skyldes Snorre, men 
har ogsaa ført Munch og Storm til den sikkert overilte slutning, at 
den i sin helhet var en yngre recension av Heimskringla. 

Maurer og Gjessing har tydeligvis været inde paa den rigtige 
opfatning; men de har ikke gjennemført den og heller ikke leveret 
noget fyldestgjørende bevis for den. Derimot har dr. Nordal 
tat deres tanke op og gjennem sine systematiske, strengt objektive 
undersøkelser gjort det indtil evidens sandsynlig, at den særskilte 
Olavssaga er det oprindelige, Olavssagaen i Heimskringla derimot 
det avledede verk; dette gjælder da efter Nordal saavel indledningen 
som den egentlige saga og jærtegnanhanget i bokens slutning, 
derimot ikke prologen. Hr. Nordal viser gjennem en kritisk 
prøvelse av begge verker, at den særskilte Olavssaga staar paa et 
ældre, mindre utviklet trin end Olavssagaen i Heimskringla, 
at den paa flere punkter, hvor den avviker fra Heimskringla, stem» 


" G. Storm, Historieskrivning, s. 6—7. 

3 Se Fortalen til den store utgave av Heimskringla, p. XXXII flg. 
* K. Maurer, Ueber die Ausdrucke, s. 187—191 (661)—(665). 

* Konungaboken I, p. XXXIV flg. 

5 Kongesagaens Fremvækst I, s. 9 flg., 95 flg. I], s. 66 flg. 
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mer med dens kilder, at dennes Olavssaga, trods bearbeidelsen, bærer 
tydelige spor av, at den oprindelig er skrevet som selvstændig verk. 
Hr. Nordals argumenter er saa mange og tildels saa tungtveiende, at 
man ikke kan komme dem forbi; man blir nødt til at indrømme, at 
Munch, Storm og Finnur Jönsson har tat feil, at den særskilte Olavs 
saga ikke alene er forfattet av Snorre selv, men at den repræsene 
terer sagaen i dens oprindelige form, m. a. 0., at Heimskringlas 
Olavssaga er en senere recension, en bearbeidelse, om man vil, av 
den særskilte saga. 

Dette gjælder dog, efter hr. Nordals opfatning, ikke prologen. 
Nordal gjør opmerksom paa, at prologen til den særskilte Olavs 
saga kun findes i 3 av 9 haandskrifter, og 1 ett av dem kun som 
brudstykke; 4 haandskrifter mangler prologen, og to har en kortere 
prolog, som er utdrat direkte av forordet i Heimskringla. Da til 
med de 4 haandskrifter, som ganske mangler prologen, ellers ikke 
viser nogen tendens til at forkorte, slutter Nordal, at den oprindes 
lige Olav den helliges saga ingen prolog indeholdt; «men», siger 
han, «to senere bearbeidere, som kjendte Heimskringla, har fulds 
stændig uavhængig av hinanden benyttet dennes prolog til at lave 
en prolog til Olavssagaen, og de gik hver sin vei».” 

Denne slutning forekommer mig dog overilet, forsaavidt den 
utførligere prolog til den særskilte Olavssaga angaar, den som efter 
det ældste og bedste haandskrift, det førnævnte Holm 2 4to, kan 
kaldes Holmprologen. At enkelte haandskrifter utelater den, og at 
andre forkorter Heimskringlas prolog, kan umulig berettige til en saa 
vidtgaaende slutning. Holmprologen bærer, likesom Heimskringlas 
prolog, helt igjennem præg av at være Snorres verk; de er begge 
skrevet helt i hans aand og hans stil, og hver enkelt av dem slutter sig 
nøie til det verk den indleder.  Desuten angir forfatteren sig selv, 
og det om mulig endnu tydeligere og bestemtere i Holmprologen 
end i forordet til Heimskringla: «Rita hefi ec latet fra upphafi cfi 
konunga beirra er rici hafa haft a Norörlondum», siger han og forte 
sætter senere i nøie tilslutning til denne passus: «Nu ritum ver 
Pau tidindi meö nackvarri minningu, er gørduz um cfi Olafs ens helga 
konungs, bedi um ferSir hans og lanzstiornn, oc enn nackvat fra til 
gongum bpess ufridar, er lanz hofdingiar i Noreg(i) gørdu orrostu 1 
moti honum, pa er han (fell) a Sticlastopum. Veit ec, at sva man 


1 $. Nordal, 1. c., s. 173—198. 
3 $. Nordal, 1. c., s. 171—172. 
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byckia, ef utanlanz kømr sia frasognn, sem ec hafa miok sagt fra islenz* 
cum monnom, en Pat berr til bess, at islenzcir menn, pPeir er pessi 
tidindi sa eda heyrdöv, barv higat til lanz Pessar frasagnir, oc hava 
menn sidan at beim numit. En Do rita ec flest eptir pvi, sem ec 
finn i kvepum scallda beirra, er varu med Olafi konungi.» 

Saaledes kan kun den skrive, som har forfattet sagaen. En se 
nere avskriver vilde neppe ha anvendt første person, han vilde ikke saa 
gjennemført og bestemt kunne ha utgit sig selv for sagaens forfatter, 
han maatte ved en eller anden vending ha røbet, at det var en uved: 
kommende som skrev. Og han vilde umulig kunne ha talt saa 
myndig og med slik indgaaende kyndighet om sagaens tilblivelse 
eller forfatterens kilder og arbeidsmaate. Og vel at merke: Holms 
prologen bærer netop i denne henseende forrangen for Heimskringla» 
prologen. 

At Holmprologen er skrevet av Snorre, kan vi saaledes efter 
dens egne vidnesbyrd og hele karakter ikke med grund betvile; men 
derfor behøver den ikke at være oprindelig, d. v.s.samtidig med den 
særskilte Olavssaga. En prolog blir jo i regelen først utarbeidet 
efter at det verk, hvortil den hører, foreligger færdig. Og at dette 
har været tilfældet baade med Holmprologen og Heimskringlapros 
logen, fremgaar tydelig nok av begges tekst: «A bok pbessi let ek 
rita fornar frasagnir», heter det i Heimskringla. «Rita hefi ec latet 
etc.» i den særskilte Olavssaga. Begge vendinger peker paa bes 
stemte verker, som foreligger færdige. At forfatteren andre steder 
bruker præsens (se ovenfor), motsier ikke denne slutning, da præe 
sens i oldnorsk som i nyere sprog hyppig anvendes om det fulde 
endte i fortiden. 

Hele vanskeligheten løses da paa følgende enkle maate: Snorre 
har først skrevet den særskilte Olavssaga uten forord. Senere, paa 
en tid, da en større del, idetmindste første tredjedel av Heimss 
kringla, var færdig, har han føiet prologen til, og denne har han 
derpaa omarbeidet til bruk for Heimskringla. I virkeligheten bærer 
da ogsaa forordet til Heimskringla helt igjennem præget av at være avles 
det av Holmprologen. Den er ikke saa litet kortere end den og indehol» 
der dog intet, som peker paa nogen anden kilde eller anden for» 
fatter. Det er den samme prolog, kun med de avvikelser, som 
fulgte av den forskjellige anvendelse, og navnlig med utelatelse av 
alt, som direkte betegnet den som forord til den særskilte Olavs» 
saga. Merkes bør det ogsaa, at det midterste avsnit i Holmpro» 
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logen, omhandlende fornkvadene, de forskjellige tidsaldre og skaldes 
digtene, i Heimskringla er stillet i spidsen, først derefter kommer 
avsnittet om Are frode og hans vidner. Denne kronologisk og 
logisk rigtige ordning er aabenbart fremkommet gjennem bearbei 
delsen; den mindre fuldkomne ordning og den større fylde repræ 
senterer den oprindelige form, det første utkast. 

I samme retning peker følgende merkelige sætning, som bare 
findes i forordet til Heimskringla: «En kvædin pykkja mér sizt ör 
stad færd, ef pau eru rétt kvedin ok skynsamlinga upptekin.» Dette 
utsagn passer likesaa godt til Olavssagaen som til Heimskringla. Naar 
det allikevel ikke findes i den første, kan grunden vanskelig være 
nogen anden, end at sætningen først er blit til efter at Holmpro» 
logen forelaa fuldt færdig og indskreven paa sin plads i den sær: 
skilte Olavssaga. At den ikke er oprindelig, men en senere tilsæt- 
ning, fremkommet under forfatterens bearbeidelse av den oprindelige 
prolog, sees ogsaa derav, at den er føiet temmelig vilkaarlig til i 
slutningen av Heimskringlaprologen uten nogen organisk forbindelse 
med det avsnit den avslutter, mens den har nære berøringspunkter 
med sidste periode 1 det borttagne sidste avsnit av Holmprologen: 
En po rita ec flest etc., se ovenfor. 

At prologen til den særskilte Olavssaga bare findes optat i 3 av 9 
haandskrifter, taler ikke mot den opfatning, som jeg her har gjort 
gjældende. Tvertimot. Av Sturlungas vidnesbyrd vet vi, som før 
anført, at Sturla Sigvatsson ved 1230 la vegt paa at avskrive sin farbrors 
kongesagaer, og det er da en nærliggende antagelse, at den vigtigste og 
interessanteste av dem alle, Olav den helliges saga, allerede i Snorres leves 
tid har eksisteret i flere, maaske mange eksemplarer. Da nu prologen, 
som vi har set, først er sat til, efterat sagaen laa færdigskrevet, maa 
det oprindelige manuskript, ialfald fra først av, ha været uten pros 
log, og dette er i og for sig tilstrækkelig til at forklare mangelen 
paa prolog i en del av de bevarte haandskrifter. 

I motsætning til dr. Nordal, men under fuld anerkjendelse av 
hans fortjenester, tar jeg altsaa skridtet fuldt ut og anser baade den 
særskilte Olavssaga og dens prolog for Snorres oprindelige verk, 
Heimskringlas prolog og Olavssaga er derimot en senere recension, 
foretat av samme mester. Denne opfatning løser flere vanskelige 
spørmaal, som ældre Snorreforskere vel har været opmerksom paa, men 
ikke fyldestgjørende har kunnet besvare; den stiller Olavssagaens til 
blivelseshistorie i et klarere lys, og den gjør det mulig for os at stus 
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dere Snorres utvikling som historiker, og det tilmed under arbeidet 
med det ypperste av hans verker. Vi ser, hvorledes han paa flere ste» 
der 5 Heimskringla retter den ældre fremstilling efter senere indhens 
tede bedre oplysninger og lægger nye kilder til grund, at han har truk- 
ket nye slutninger paa grundlag av det gamle stof, eller at han slutter 
sig til en bestemt opfatning, hvor han før stod vaklende, at han har 
ændret formen for at skape en naturligere, mere logisk fremstilling 
og frembringe en bedre virkning. Dog er forandringerne, naar et 
par punkter undtas, ikke meget gjennemgripende. Snorre var alles 
rede da han lot skrive den særskilte Olavssaga, saa fuldt paa høide 
med sit stof og sin opgave, at han ved utarbeidelsen av Heims» 
kringla kun behøvde at foreta spredte detaljændringer i sin oprin- 
delige fremstilling. 

Snorres Olav den helliges saga i dens oprindelige form ansees 
med rette for det ypperste av hans verker. Baade med hensyn til 
stofrigdom, kritik og kunstnerisk form raker den op over alle andre 
kongesagaer, ogsaa Snorres egne i Heimskringla. Og dette forklares 
ikke alene av forfatterens særlige interesse for denne konge og hans 
verk, men av hele Olavssagaens tilblivelseshistorie. Der var, som vi 
har set, allerede indsamlet et betydelig stof til Olav Haraldssons hi 
storie, og dette stof var gjentagne ganger bearbeidet i sammen» 
hængende fremstilling. Snorre har derfor væsentlig kunnet ind: 
skrænke sig til at rense og supplere sine kilder ved hjælp av sin 
større kritiske evne og omfangsrike viden, at præge fremstillingen 
med sin mere indtrængende forstaaelse av Olavs karakter og gjerning, 
sin overlegne helhetsopfatning av begivenheternes sammenhæng, og 
— å forbindelse med alt dette — at gi sagaen den kunstneriske form, 
som fattedes de ældre verker. Det var en opgave, som maatte føles 
særlig tiltrækkende for en mand med Snorres begavelse, og saavel 
emnets betydning som stoffets rigdom gjør det let at forstaa, at Snorre 
valgte at skrive netop Olav den helliges historie som særskilt bok; 
ti dette tillot ham at gi fremstillingen en større bredde end i de 
øvrige sagaer i Heimskringla, han behøvet ikke saa strengt at holde 
sig til traaden, kunde gi sine ypperlige evner til fortælling og skil» 
dring friere raaderum. Og dette har han ogsaa gjort i en tildels ber 
tænkelig grad. Store partier i sagaen, som skildringen av Aastas 
gjestebud og omtrent hele Friögerdarsaga, for blot at nævne et par 
eksempler, er i høi grad digterisk utspundet. Man maa derfor over 
alt, hvor det paa nogen maate er mulig, sammenholde Snorres ute 
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sagn med den ældre tradition, som fyldigst er leveret i «Legendariske 
saga». Man vil da vistnok ofte kunne konstatere, at Snorre selv der, 
hvor han tilsyneladende digter, i virkeligheten kun trækker de nøds 
vendige historiske slutninger eller ialfald gir den sandsynlige forkla» 
ring paa mange spørsmaal, som hans kilder ikke løser; men i andre 
tilfælde vil vi ved hjælp av den ældre tradition og det øvrige ma 
teriale, som staar til raadighet, komme til andre resultater end Snorre, 
og sætter vi os det maal at fastslaa de fuldt paalidelige historiske 
kjendsgjerninger, saa skrumper selvfølgelig den fyldige, sterkt detal 
jerte skildring i Snorres Olav den helliges saga mangesteds sterkt 
ind; men at gaa nærmere ind herpaa ligger utenfor rammen av dette 
foredrag. Spørsmaalet om Snorres troværdighet er i det hele meget 
komplicert og for litet utredet til, at man endnu kan fælde nogen 
almindelig dom; det maa løses stykkevis gjennem en indtrængende 
kritik av hver enkelt av hans beretninger. 


Oscar Albert Johnsen. 
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vå gånger sysselsatte sig Fröding ganska ingående med att sjålv 

förse ett större antal av sina dikter med belysande anmårkningar 
och ge dem deras råtta betyg i mer eller mindre snåva omdömen. 
Första gången detta egde rum var 1902, och om tillvaron av hans 
då nedskrivna anteckningar upplyste en artikel av doktor V. Ceders 
chiöld i Göteborgs handelstidning den 31 januari 1912; andra gången 
var 1 november 1910, då han försåg de av mig sammanstållda två 
banden «Efterskörd» med kommentarer och kritik. I «Gustaf Fröding 
skildrad af Ida Båckman» beråttas, att skalden skulle ha sagt: «Jag 
skall anskaffa mina egna dikter och genomtröska dem med sjålve 
anklagelsens slaga, når detta år gjort, skall du få se, hur mycket åkta 
som återstår. Törhånda blott ett sönderbråkadt skelett, från hvilket 
man hålst vånder bort tanken och blicken.» Att sjålva ordalagen 
aldrig kunnat falla sig så, år sjålvklart; men beslutet att med yttersta 
strånghet mot sig sjålv gå till råtta med författarskapet, det satte 
Fröding i verket utan dröjsmål eller skonsamhet. I ÖöÖvermåttet av 
sin lust att finna brister hos sitt eget verk lyckades han åstadkomma 
håpnadsvåckande anklagelser och anmårkningar mot sig, vid sidan av 
invåndningar, som ega fog, och några råttelser av vårde. 

Om den sjukliga överdriften i hans sjålvkritik vittnar framför 
allt, att hans formsinne, stådse utomordentligt levande, vid denna tid 
tog anstöt eller åtminstone kånde sig otillfredsstållt av ljudsammane 
stållningar, som vårt språk icke år i stånd att undvika. Icke ens de 
skårptaste krav på vålljud kunna ge orsak till förebråelse mot en 
skald, som skriver: 
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dock skall ej smårtan, ej sorgen 
tigas ihjal, ty atf figa 
år hos en sångare brott. 


Men Fröding försåg 1902 den andra raden med streck under t'na i 
att och tiga, liksom han ogillade och anmårkte på ljudsammane 
fallen av t och t, s och s i verserna 


Och når jag återkommit fill besinning 


med Kain, hans son vid sin sida. 


En annan gång gör han kråka i kanten, då två m komma invid 


varann: 
som mot nattens moln en nyfödd dag. 


I enstaka fall anmårker han åven vokalmöten, som detta: 


Si, emot Herren vill mitt hjårta slunga 
förbannelsen 


dår han tillfogar ett : hiatus. Att skriva svensk vers och und: 
vika dessa ting, det bleve att dikta i en onaturligt bunden stil, och 
inte ens Fröding sjålv har annars ålagt sig sådana tvång. 

Hans överkånslighet spårade fel åven i ljudförbindelser, dår 
andra ej kunna upptåcka det klandervårda. I «Mannen och kvinnan» 
står det: 


Men kvinnan log i sin vrede 
och hånade mannen och sade: 
«rått så att du ger dig, du lede, 
de namn, som på mig du lade.» 


Fröding satte klammer kring de båda sista rimmen och anmårkte: 
omotiverad ljudlek. Jag tvivlar på, att någon annan ån han 
sjålv dår skulle kunna falla på den tanken; jag vet icke ens, om 
någon vill allvarligt ogilla J. O. Wiallins långt mera utmanande: 


Barn af en stackars far, som, led från led 
Af bara bönder sina anor leder. 


I «Mannen och kvinnan» förekommer åven vad Almquist kallade 
syskonrim (se «Språk och Stil», V: 178), nåmligen raderna: 
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du hatar, men vågar ej bråcka 

det kårl, dår din lusta vill dricka, 

din törst med min kropp vill du slåcka 
och dårför min hand må du slickal 


Fröding anmårkte bara: för mycket «ck». Det står i denna dikt 


vidare: 
och kvinnan bet sina tånder 
tillslamman och flydde som hinden — 


Fröding tillskriver obevekligt: rimnöd, men hur oråttvist mot detta 
i Gamla testamentets böcker så vanliga och i detta sammanhang hare 
moniskt naturliga ord! Aven assonanser, som förefalla medvetna 
och avsiktliga, tvekade han om vid samma tid — kanske just för 
deras avsiktlighet, för att de trångde sig fram till uppmårksamhet på 
bekostnad av innehållet: Alltför mycket af «sal»? har han an 
tecknat vid verserna 


upp till Salem, till konungasalen, 
upp till Salem, dår Salomo bor. 


Det misstroende mot honom sjålv, varom dessa små formella invånde 
ningar vittna i så hög grad, stråckte sig naturligtvis mycket långre 
och år lårorikt att följa genom sina olika yttringar. Når Fröding 
vid sin misstånksamma genomlåsning kom till åttonde raden («med 
dina nakna lånder») i «Mannen och kvinnan», skrev han bredvid 
rimmet: hvarför «lånder» —jag vet ej fullt hvad «lånder» 
år — «höfter»? — «klinkor»? — det redan i bibelöversåttningen 
i flera bemårkelser nyttjade ordet, med vilket han ej förband en tyds 
lig synbild, tycktes honom dårför misstinkt. Strångt vakade han 
över, att ordvalet var historiskt riktigt: i «Predikaren» stannade han 
vid versen «si, dina kvinnor åro legio» och anmårkte: legio år ett 
latinskt ord, ej låmpligt för en skildring i gammal 
hebreisk ton. Når han och hans vån uppges dricka «böhmiskt 
öl» på National i Berlin («Clown Clopopisky»), fick han lov att 
söka styrka uppgiftens sanningshalt så gott sig göra låter: hvarför 
«Böhmiskt» i Berlin? — faktum var att jag i Tyskland 
nåstan endast drack bömiskt — tillhörde vål sjuke 
kosten. Den antikt hållna dikten «Koros», som han samtidigt bes 
tecknade som: medveten reminiscens af tysk öfvers. af 
Sofokles — dock utan sviklig afsikt — snarare pastiches 
lust, slutar ju med en fråga till Moiran: 
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Är du en ondskefuld dimon, 
skapande våsen för gyckels skull, 
våsen att leka med, 

våsen att pina, 

våsen att döda för roskull? 


Det sista ordet föreföll honom att möjligen falla ur stilen, och så 
tilkom spörsmålet: kanske för vårmlåndskt ord? dock ej 
såker om motsvarighet ej förekommer hos grekerna. 
I «Eros' vrede» låter Fröding guden såga: «fall, du fega lystnad under 
fårahuden!», men anmårkte nu: vittnar om bibelkånnedom, 
som vål ej låmpar sig för Eros, ett tadel, som likaledes skjuter 
över målet, ty så vitt jag vet, finnes inget likartat uttalande i bibel 
Översåttningen. 

«Fager under ögonbrynen» («Predikaren») finner han oegentligt, 
ty: under ögonen år vål det råtta uttrycket, och når han 
skrivit om David, att han var 


ådelt våxt och smårt och brynt af solen 


påpekade han: vål osannolikt att de bredlifvade hebré: 
erna betraktade «smårthet» som berömmelsevårdt. 
Når det heter om Adam: 


Men mannen lade sig neder 
och borrade hjåssan i jorden, 


förorsakar det den hånfulla invåndningen: måtte varit svårt att 
utföra medett så trubbigt verktyg. 

Hår som annorstådes kunde Fröding, då han övade stilgranske 
ning, bli alldeles förunderligt prosaiskt omedgörlig och finna otillåt- 
ligt varje uttryck, dår orden inte togos i sin mest allmångiltiga be 
tydelse. Sårskilt ofta stötte han sig på ironiska uttryck. Den verke 
ligen Ööppendagliga ironin i uppslagsversen: «Jag vill ej vara ådel, 
Jag vill ej vara god» fick den onekligen alldeles onödiga anmårk- 
ningen: vål orått af mig det — förmodligen menade jag 
«förment ådel och god». Som han i denna dikt fann slutorden 
(«så smått») ej riktigt bra, bedömde han dikten med en viss 
hårdhet: kunde kanske duga efter omarbetning. Han 
liksom råttade kriasvenska med Nils Linders okånslighet för ett per 
sonligare eller över huvud starkare uttryckssått. Karlfeldt har med 
råtta framhållit, att Fröding «var en skarp kritiker, med finaste blick 
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och öra, som blixtsnabbt uppdagade alla falska drag och låten», och 
det år naturligtvis obestridligt, att just denna lidelsefulla stråvan efter 
exakthet in i det minsta var den viktigaste förutsåttningen för att 
hans stil skulle nå det oförgångligas orubblighet. Men i tider, då 
han var böjd för att förkasta sin egen diktning eller då han beslöt 
genomföra en allmån kritik av någon författare — såsom då han skrev 
anmårkningar till «Also sprach Zarathustra» —, utmynnande hans 
granskning ofta nog i dylika rent opoetiska småangrepp. Ibland kan 
anmårkningen hånföra sig till den inre syn, som legat till grund för 
situationen, och låsaren har ej kunnat mårka den brist 1 framstålle 
ningen, som skalden velat undanröja. I «Den evige juden» beråttar 
han, hur en kvåll, då han låg och drömde i gråset på sjöstranden, 
Ahasverus kom på vågen nedför nårmsta backe, stannade hos honom 
och utvecklade sin levnadsfilosofi, för att sedan åter fortsåtta sin 
vandring, och, heter det, 


sist försvann han vid en krök af backen. 


Hårtill anmårkte Fröding: passar ej till lokaliteten — bör 
åndras. Det finns emellertid ingenting i sjålva dikten, som mot 
såger eller gör osannolikt, att den gamle vandraren kunde ha för 
lorats ur sikté, så som dikten förtiljer, men Frödings anmårkning 
förråder, att han målat landskapet efter naturen. — I förbigående sagt 
år det en avgjord underlåtenhetssynd, att Frödings egna råttelser till 
hans dikter icke blivit tillgodogjorda. Just i den ovannåmnda dikten 
finns ett av de hos honom ytterligt sållsynta språkfelen: 


Och i blicken låg ånnu den pina, 
som i månniskornas lif år lagdt 


af den makt — — 
och som han råttade 1902 till 


som i månniskornas lif den lagt, 
denna magt — — 


Clownen Clopopisky beråttar, att hans ålskade, den falska 
Teresa, vid sitt upptrådande fick oerhörda applåder och att 


en bukett flög öfver balustraden 
och föll precis i skötet på Teresa. 


Fröding misstånkte, att detta var illa diktat: kanske snarare scen 
från landsortscirkus ån från cirkus i vårldsstad, dår 
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man torde sånda sin bukett till klådlogen? — en nåppe 
ligen nödvåndig råttelse. Den brusande och hurtiga slutstrofen av 


«Renassans»: 
Och tumlaren tog han från brickan 
och klingan i skidan han stack 
och slingrade armen om flickan 
och kysste och log och drack. 


finner inte heller riktigt nåd för hans ögon: något invecklade 
rörelser står det antecknat i kanten, påtagligen framkallat av att 
alla handlingarna beråttas i samma tempus. Det år likvål en låttnad 
att finna, att han inte förkastade hela dikten; slutomdömet lyder 
nåmligen: kanske någorlunda — alldeles som om «Idealism 
och realism», fast dess tredje och fjårde verser få det tveksamma 
ogillandet: kanske dunkelt, och «Hans högvördighet biskopen i 
Våxjö» —, medan dåremot «Den evige juden» får betyget: formelt 
ej illa, men innehållet af tvifvelaktigt vårde. I «Eros 
vrede» beskriver han, hur ett bröllop borde firas, varvid han dröme 
mer om att bruden skall båras till brudkammaren i högtidståg: 


högt på skuldror skall den ådla båras. 


Anmårkning till denna rad: låter något obekvåmt för den 
stackars bruden, och att han haft för avsikt att omarbeta detta, 
framgår av slutomdömet om dikten: Rått bra med någon res 
touchering. Cver huvud uttrycker han oftare en öÖnskan att 
åndra sina verk ån han dömer ut dem. «Idealet» betygsåttes med: 
Borde kanske förtydligas och i någon mån göras om; 
«Don Quixotte»: går an — en af mina tidigaste; «Hosiannah»: 
föråndrad från en visa om Zulamiths intåg i Jerusas 
lem — för öfrigt bygd på ett musikstycke af Wenner 
berg — borde hålst återgå till den ursprungliga for 
men, hvilken jag dock förgåtit. «Mannen och kvinnan», 
mot vilken han likvål har en mångd, hår endast delvis anförda tadel, 
får åndå ett litet erkånnande: Kanske ej utan förtjånst; «Vår» 
likaså: Ej illa - dock snarare låmpadt för en hel 
Simsonscykel; «Predikaren», «Saul och David» och «Höst» 
få till och med berömmet rått bra. Dåremot heter det om «Boll- 
spelet vid Trianon»: vål obetydligt och om «Allt eller intet» 
dåligt. Når hans uppfattning i våsentliga stycken undergick någon 
föråndring, kunde en dikt mista sitt vårde för honom. «Det år 
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fullbordadt» kommenterades 1902 på följande sått: tånkt såsom 
sorgmarsch — torde låmpligast strykas såsom föga 
öfverensstimmande med min nuvarande uppfattning. 
Tyckte han sig minnas, att i en dikt något, som kunde uppfattas 
såsom personlig bikt eller åskådning, icke var sannt, kråvde han na 
turligtvis, att det skulle bort. «En syn», titeln på den bibliska fane 
tasin om de eviga kvalen, förklarad av första versens ord: «Helvetet 
såg jag öppet ligga», gav honom anledning att råtta sig: Jag hade 
ej sett detta, når jag skref stycket, utan diktade, att 
jag såg det. Titeln alltså vilseledande, bör åndras, 
och till bevis för, att han inte var fårdig med sjålva problemet, skrev 
han sist: behöver nårmare undersökas, om detta stycke 
innebår något sant. 

Redan denna samvetsgranna anmårkning visar, att Fröding under 
detta skede fortfor att hysa den alltifrån 1897 gång på gång ådaga 
lagda uppfattningen, att hans skaldskap måste skyddas från att bli 
missförstått i den mån det avlågsnade sig från att vara redogörelse 
för hans ståndpunkter, bikt om hans kånslor — en uppfattning, som 
han i det stora hela fortfor att hysa, så långe han levde. Han eg 
nade också en hel mångd utförliga kommentarer åt att söka klargöra 
förhållandet mellan sig sjålv och sina dikter. «En konstteori», som 
ju år en snillrik utlåggning av hans sått att tillåmpa Almquists "så 
jag målar, ty så roar mig att måla", försågs vid sin omtryckning 1897 
med en i viss mån ursåktande not, men det var honom inte nog, 
utan han tillade 1902 ytterligare: Vål ett försök att på för 
hand afhugga alla (åfven beråttigade) invåndningar 
mot den oregelmåssiga och osammanhångande mos 
saiken i mina diktsamlingar. Den djuptkånda «Tiga och 
tala», vars kårna år: «att tiga år hos en sångare brott» och vars 
slutord 


Stoltare år det att stiga 

midt ibland vimlet på torgen 
fram med all sorg, som jag åger, 
tolk för de tyste, som lida, 

tiga och lida blott 


åro ett vårdigt motstycke till Goethes vida berömdare 


Und wenn der Mensch in seiner Qual verstummt, 
Gab mir ein Gott zu sagen, wie ich leide. 
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synes honom otillfredsstållande åven den, och han försåg den ane 
förda strofhalvan med den oråttvisa sjålvanklagelsen: vål måst föres 
våndning för att försvara sjålfsmek och veklingspjunk. 
Som alltid måste han hår sårskilt finna osannt det sista påståendet i 
dikten, att han var eller rent av kånt sig som representant för andra, 
då han diktade. 

Men hans årlighet tvang honom att inte stanna vid kåromålet, 
utan han limnade en utförlig bekånnelse och ett tveksamt sjålvförsvar 
med orden: 

«År oviss, om ej verkligen något likvål år sannt i detta stycke 
— har vårkligen grubblat öfver detta problem «tiga åller tala», når 
det gåller egna kånslor och önskningar — att man alldeles skall tiga, 
torde vara för mycket begårdt af en poet, om öfver hufvud poesi 
alls bör öfvas. Stycket var ett svar på en recensents citat åfter Vigny 
«seul le silence est grand, tout le reste est faiblesse», hvilket tycks 
mig innebåra ett påstående, som icke år sannt, om det betraktas som 
almångiltigt. Åftersom ju Vigny sjålf skrifvit vers [ifall påståendet 
år allgiltigt)] har han ju sjålf visat «faiblesse»? Dåremot kan möje 
ligen vara sannt, att [tystnad angående] egna sorger och smårtor hålst 
må förtigas.» 

«Hamlet» betecknar han som för mycket sjålfsmek och 
skryt — överhuvud synes honom varje sjålvhåvd misstånkt under 
dessa år — och ogillande skriver han om «Trål i fråmmande land» 
vål forceradt - nårmar sig det patologiska. «Vinghåsten», 
det stolta svaret på de ursinniga angreppen på och efter «Stånk och 
flikar» — en dikt, vars form han var mycket missnöjd med och 
gjorde många anmårkningar emot —, blir också föremål för samma 
slags misstankar: Tör vara för mycket skryt i stycket — slut 
löftet har ju ej infriats. Det vimlar av liknande utfall och 
sjålvförebråelser i dessa anteckningar, och som bekant kvarstod åven 
efter den svåra sjukdomens tid hans misstro mot sig sjålv. 

Det framgår vidare av dessa Frödings randanmårkningar till sina 
dikter, att ehuru religiösa problem sysselsatte honom med skakande 
allvar, ville han inte utan vidare ge till spillo sina funderingar om 
en friare gestaltning af könsförhållandena. Vid «Studentkårens dot» 
ter», den uppsluppna skildringen av hur studenterna fira födelsen av 
en dotter till «en Uppsalaflicka», fogade han följande diskussionsinlågg: 

«Vet ej, om detta år ett riktigt ypperligt uppslag, åller riktigt 
uselt, frånsedt formen, som ju år tarflig nog. Jag vet nåmligen ej, 
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om ej Finas fantasi år en antydning om hur studenternas förhållande 
till deras flickor kunde vara och kunde vara båttre ån det år — nåms 
ligen öppendagligt, årligt och fullkomligt sympatiskt. Hvarför skulle 
ej studenter kunna utan skandal promenera på gatorna vid promenad: 
tid med sina flickor — mottaga och besöka dem öppendagligt och 
vara deras vårkliga och öppet erkånda goda vånner. Samlifvet mellan 
studenter och glådjeflickor torde vara olycksaligt nog, men det torde 
vara tvifvelaktigt, om det ej blefve drågligare såsom «religio licita» 
ån som förkastad och dock i smyg föregående företeelse. Fmiållertid 
år jag oviss, alldenstund jag ej tillråckligt öfvertånkt frågan??» 

Fastån mera tveksamt uttryckt, år detta alldeles samma åskåde 
ning, som Fröding tidigare gett ordet åt i sina båda artiklar «Stu 
denter och grisetter» i Upsala nya tidning i november 1897. 


II. 


En stor och viktig del av de sjålvkritiska anteckningarna gållde 
1902 likavål som 1910 skaldens förhållande till andra författare och 
påpekade förebilder för uttryckssått eller diktskapelser. Man måste 
fatta dessa påpekningar som ett slags såkerhetsåtgårder av Fröding, 
avsedda att hindra anklagelser för efterbildning eller rent av plagiat 
och alltså utav alldeles samma slag som hans förord till «Nytt och 
gammalt», tillkommet dårför att han «icke vill missuppfattas såsom 
ågande anspråk han icke åger». Han tillfogade liksom ursåktande: 
«Dylika sjålvbekånnande förord torde vara ovanliga» och detsamma 
gåller i minst lika hög grad om hans skrivna eller tryckta sjålvkome 
mentarer.  Annars bruka ju både små och stora skalder ivrigt svåra 
sig fria från att ens ha låst en diktning, som ansetts ha gett dem 
uppslag eller övat påverkan på dem, och att sjålv framhålla sanno» 
likheter i den vågen, det tillhör onekligen de allra raraste sållsynt» 
heterna. I Frödings sjålvangivningar spörjes delvis den sjukliga Över- 
driften, sinnestvånget att påbörda sig åtminstone en svaghet — osjålv 
ståndighetenn Men man kan inte utan vidare slå i vådret vad han 
tillstår på detta område, för så vida man inte hyllar den verbala 
inspirationsteorin. Fröding visste mer ån vål, åven når han var illa 
sjuk, sina dikters tillkomsthistoria, och hans uppfattning av den roll, 
som litteråra inflytanden spela vid diktandet, sammanföll fullkomligt 
med det litteraturhistoriska betraktelsesåttet, det framgår otvetydigt 
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redan av hans muntliga uttalanden om såvål hans egna som 
andras verk. 

Redan likheten i åmnesval med en annan skald föreföll honom 
understundom obehaglig. Till de många anmårkningar han riktade 
mot «Vinghåsten» slöt sig som den sista: erinrar för öfrigt vål 
mycket om Schillers «Pegasus im Joche». Även den allra 
noggrannaste jåmförelse mellan de båda dikterna synes mig med nöds 
våndighet utmynna i den beståmdaste förnekan av detta påstående. 
Det finns varken i idé, situationer eller uttryck den ringaste frånd 
skap. Hos Schiller handlar dikten om skalden som idealets bårare 
i motsats mot nyttans trånga tjånare, en allmångiltig ståndigt sig lika 
konflikt, hos Fröding år allt hånfört till honom sjålv: det år «min 
vers» och dess öden, som han besjunger. Han kånde sjålv, att sym» 
boliken i hans dikt inte alltigenom höll ihop, utan att det hår och 
dår uppstod en viss oöverensstimmelse mellan den håvdvunna sym: 
bolen för dikten, den eldiga vinghåsten, och de attributer han gav 
den för att kånneteckna den såsom sin egen. Vid versen 


Min tredska vinghåst med den hårda manken 


anmårkte han dårför: skall vara en antydan om de svårig 
heter jag har att öfvervinna vid vårsformningen, hvilket 
emållertid ståmmer illa med vingar och eldig åfventyrs 
lust. I sjålva verket år «Vinghåsten» ett nytt uttryck för den syn 
på sig sjålv som skald han redan förut gett diktens form i «En 
konstteori» och «Tiga och tala», båda från 1893, då han likaledes 
kånt sig uppfordrad att ge sin poetiska sjålvdeklaration som svar på 
kritikens anmårkningar. Den enda våsentligare olikheten ligger i 
ståmningen : hans trots år våckt, och han ser sig inte långre som den 
vilsne målarn, utan ropar gång på gång, med ett sållsynt energiskt 
tonfall: min vers vill. Och det år likvål efter vad han sjålv kånner 
och erkånner som ett misslyckande, det, som gav honom den sköna 
och originella fantasin, att såtta Pegasus i solspannets stålle för att 
sjålv som Ikarus styra mot det högsta och falla, men lyckligare ån 
han kunna förvandla olycksfården till en vacker dikt. 

Så bestimt, som man måste underkånna Frödings påstående om 
det påtagliga beroendet av Schillers dikt, kan man emellertid inte 
avvisa sannolikheten av, att den åndå haft något att betyda för till» 
komsten av «Vinghåsten». Frödings grepp tillbaka till den grekiska 
sagan, då han sökte en symbol för sin diktning, har helt såkert icke 
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varit direkt. Schillers dikt har varit förmedlaren, den har visat honom 
Pegasusssymbolen i anvåndning och så framkallat den nya dikten. 

Framför «Mannen och kvinnan» förekommer i anteckningarna 
från 1902 följande upplysning: 

«Sjålfva planen att skrifva bibliska fantasier torde jag möjligen 
fått af Byrons «Hebrew Melodies», men jag tror knappast, att någon 
nårmare likhet förefinnes mellan de sednare och de förra. Dir 
emot torde något reminiscensförhållande förefinnas mellan det första 
stycket «Mannen och kvinnan» och Byrons drama «Kain».» 

Om man velat söka en litterår anknytning för «Bibliska fantas 
sjer» i den lyrik, som Fröding ålskade och låste, vore «Hebrew Me: 
lodies» otvivelaktigt en av de diktcyklar, som man skulle gissat på 
åven utan kånnedom om detta Frödings uttalande. Men man kan 
åven i detta fall knappast gå långre ån till att anse, att Byrons dikter 
gett hans svenske beundrare en impuls; Fröding har rått i att någon 
nårmare likhet inte finnes mellan den ljuva, musikaliska melankolin hos 
Byron och den frödingska diktens passionerade personlighet. Aven 
dår utgångspunkten år densamma — såsom i «Predikaren» och «All 
is vanity, saith the preacher» —, saknas det i idé och formning, så 
vitt jag kan se, varje gripbar avhångighet. Att i «Kain» finna så 
starka beröringspunkter med «Mannen och kvinnan», att man kunde 
tala om reminiscenser, det år mig inte håller möjligt att inse. Men hans 
omdöme om den i ett brev från Görlitz: «Kain år utomordentlig» 
visar stor uppskattning, och att både dikten och dess lidelsefulla diss 
kussion av det ondas problem satt mårke i Frödings sinne, det år 
påvisbart annorstådes i hans alstring; i «Mannen och kvinnan» år 
det vål endast i Evas kårleksord till Adam, som man med god vilja 
skulle kunna höra ett svagt ekoljud. I anmårkningarna till «En syn» 
återkommer Fröding till «Kain». Vid skildringen av djåvulen: 


Då reste sig en av de pinade, 
hans drag voro djåvulens drag, 
förvridna, förstörda, förtvinade, 
med spår av ett stolt behag 


påpekar han: Någon reminiscens af Byrons Lucifer — nature 
ligtvis inte i orden, men såkerligen har hans uppfattning av gestalten 
påverkats av den byronska dikten. 

Allra utförligast behandlar Fröding emellertid «Upp till Salem». 
Hans slutanmårkning till den lyder: 
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«Förefaller mig vålljudande — kanske någon reminiscens af Ryde 
bergs «Till Österland». Jag vill minnas, att jag skref mitt stycke i 
opposition till det Rydbergska, som jag visst tyckte vara osannt i 
sin framstållning af «himmelsk kårlek», som tyckes få sin fullåndning 
genom att den ålskande långtar att «njutas mellan ljufva och dåjliga 
låppars par». Jag ville visst i motsåttning håremot skildra uppoffs 
rande «jordisk kårlek». Emellertid år möjligt att vålljudet i den 
Rydbergska vårsen ljudit mig i öronen, når jag skref och i någon 
mån påverkat sjålva tonfallen i mitt stycke. Reminiscensen af Ryde 
bergs dikt torde åfven åstadkommit andra likheter? Man jåmföre 
och skipe råttvisa mellan oss. Rydberg har ju föröfrigt sjålf haft 
en folkvisa framför sig når han diktade, hvilken han torde begagnat 
ungefår på ett liknande sått som jag begagnat folkvisan om Ingalill. 
Sjålfva vårsmåttet och uppslaget har jag lånat från en liten «andlig» 
sång jag hörde en af mina systrar sjunga i min barndom: «Upp till 
Sichem mig Israel sånde, mina bröder jag skulle bese.» 

Den sistnåmnda dikten har jag icke lyckats identifiera och kan 
dårför icke bedöma, i hvilken mån den kan ha varit en verklig kålla 
till Frödings dikt. 

Ytterligare anmårkte han om början av «En syn»: Om jag €j 
missminner mig reminiscens af den islåndska solsången. 

Fröding syftar givetvis på den avdelning av Sölarljöd, som bes 
skriver synerna från helvetet och som inledes av följande strof (i 
Gödeckes tolkning): 


Nu år att såga 

vad syner först 

i kvalens vårld jag varsnat: 
Svedda fåglar, 

fallna andar, 

dår flögo så många som mygg. 


I måktiga målningar ges de av kvalen slagnes bilder; varje synd 
får ett avpassat straff, som erinrar om skuldens art. Någon mot: 
svarighet till de båda inledningsstroferna av Frödings dikt år dåremot 
inte att finna. Hår som så ofta annars år skaldens anmårkning ens 
dast ett sannolikhetsbevis för, att når han formade sin dikt, mindes 
han av beslåktade sånger, som han låst, denna. Jag har mer ån en 
gång haft det intrycket, att Fröding rent av undvikit att behandla så» 
dana partier av sina egna syner, som stoffligt erinrade om någon av 
dessa dikter, i vilka han ville se förebilder och initiativgivare. 
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I Simsonsdikten «Höst» har Fröding en liten hånvisning: Se 
Björnsons puritansång i Maria Stuart, vid Simsons bönrop 
till Herren: «slå och förtrampa deml» om de elåndiga filistéerna. 
Även hår kan det endast vara tal om en parallell. Liksom Edin» 
burghs borgare anropa Herren att hjålpa dem mot deras och hans 
gemensamma fiender: 


Styrt dine Fjender! 

Styrt dine Fjender! 

Rul frem din Tordensky, Lyn falde af den, 
i deres Synders Afgrund begrav dem, 

svid deres Sæd, 

vælt om og træd! 


åkallar Simson Herren om hjålp. 

Ovåntad nog år åven upplysningen om «Tronskifte» (som ur 
sprungligen hette «Nyårsrim» och stod i Karlstadstidningens första 
nummer för år 1889): möjl. reminiscens af och opposi 
tion mot kung Oskars «För fort»? Det år emellertid verkligen 
påtagligt, att ett samband åger rum mellan de båda dikterna, åven 
om man ej skulle vågat förutsåtta ett sådant utan Frödings påpekan. 
Oskar Fredriks dikt, som på sin tid våckte ett ganska livligt upp: 
seende och allt efter skiftande åskådningar kommenterades på olika 
sått, beråttar om ett iltåg, som förolyckades dårför att dess otåliga 
förare inte kunde bromsa i tid, något som bl. a. får viktiga politiska 
följder, emedan, som slutstrofen förtåljer: 


Parlamentet var samladt till mårklig debatt, 
Dit de ledande bådat en hvar. 

Men der saknades röster den vigtiga natt, 
För partiet ett åskslag det var, 

Och den ryktbara billen, dess yppersta kort, 
Ja, den föll, ty en förare körde — for fort. 


Trots denna avslutning år det skaldens mening, att vi skola fatta 
diktens mening som långt vidstråcktare och djupare. Att iltågets 
fart satts så vansinnigt hög, det beror på den dåraktiga allmånheten, 
d. v. s. den nya tidens folk: 


Hittills gick det för trögt, fastån såkert det gick, 

Så publiken har enhilligt dömt: 

Och den skref och den skrek, tills sin vilja den fick 
Och en tågplan, just sådan den drömt. 
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Gamle förarn han tyckte vål platsen för tung, 
Men en ny blef befordrad, båd' villig och ung. 


Ingen av dessa unga otåliga förstår, att det hotar faror, man 
litar på föraren. Men det år uppenbart, att jårmvågsolyckan år den 
nes fel; han år förmåten och övermodig, men sorglöst anförtrodde 
sig åt honom «affårernas trål» och «publikern» (== riksdagsmannen, 
politikern). Framåtskridandet får inte forceras, det år meningen, och 
till den symboliska skildringen av, vart det leder, når så sker, år 
fogad en varning åt de radikala: ni skola sjålva krossas, ni, som 
jåkta utvecklingen för att stålla er in hos massan. Fröding har i sin 
dikt tagit upp symbolen för den nya tidens rastlöshet, iltåget (ehuru 
den kommer till sin rått först i omarbetningen), målar i eldiga bilder 
och med hånförda ord den nya tidens energi, och ger en ironisk 
beskrivning på Kronos den gamle och hans tid, då man skred i ane 
ståndig passgång, höll vid varenda dörr och tittade efter, om det var 
sig likt som fordom dårinnanför. Men de gamle åro obotliga, de 
hinna intet se av det brusande tåget «med framtidens ilgods i» mer 
ån röken, 

De sitta och meta i lifvets flod 
som förr, liksom intet skett, 


på samma förtråftliga metmetod, 
hvarpå deras fåder mett. 


Det år lika galet att binda sig vid traditionen på det såttet, som det 
var av abderiterna, att de 


gjorde karl med kropp och klåder 
precis som han blef gjord af deras fåder. 


Även enstaka ord och uttryck syntes Fröding understundom 
osjålvståndiga. I «Predikaren» anmårkte han vid sjåtte versen: pur 
pursnören torde vara Heidenstamska eller Levertinska, 
och i «Den evige juden» har han i en strof kursiverat några ord: 


Lyckan kommer, sorgen kommer åfven, 

som ett tjufpojksstreck af något barn, 
någon står och smusslar in i våfven 

af vårt lif ett nyckfullt spunnet garn, 
som till helgon gör oss eller skarn. 


och satt i kanten: har visst något af reminiscens från Hei: 
denstam. Man kan knappast gå långre i att underkånna sin egen 
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sjålvståndighet, åven om det år lått att se de likheter, som Fröding 
kånt sig manad att ange sig för. — Från Heine trodde han sig ha 
fått en liten poång i «Clown Clopopisky», nåmligen sammanstållningen 
«gråt och gol». 

Hade Fröding egt Goethes friska sjålvkånsla, skulle han utan 
tvekan kunnat göra till sina Goethes bekanta ord om sina «lån»: 


Diese Worte sind nicht alle in Sachsen 
Noch auf meinem eignen Mist gewachsen, 
Doch was fir Samen die Fremde bringt, 
Erzog ich im Lande gut gediingt. 


III. 


I den allra första utförligare uppsatsen om Fröding, Hjalmar 
Söderbergs i «Ord och Bild» 1894, framhölls det redan, vilken utome 
ordentlig efterbildningsgåva Fröding egde, icke bara som ordkonste 
når utan som fortsåttare, vidarediktare. Det heter i Söderbergs skarpa 
och förstående analys bl. a.: «Fröding har svårt för att vara sig sjålf, 
så vida han icke på samma gång får vara en annan. Han har nått 
långt i konsten att drapera sig i en fråmmande dråkt utan att göra 
intryck af en utklådd, och blicken ur hans ögon får ett rått intimt per» 
sonligt uttryck först då, når han låter den glimma genom ögonhålen i en 
fråmmande mask. Psykologiskt sedt står vål denna egenhet i hans 
lynne i ett visst samband med den brist på egentligt förstashandss 
initiativ, som onekligen vidlåder Frödings diktning i stort sedt, i det 
att båda torde leda sitt ursprung ur en viss tidigt inplantad misstro 
till den egna personlighetens kraft att göra sig gållande i och för 
sig, ensam och fristående» — Han finner, att Fröding dårför har 
behov av att kasta sig i armarna på starkare individualiteter, som han 
beundrar, och vars tongång hans egen dikt följer. «För efterbildande 
stilarter har han dårför också en starkare förkårlek och en tydligare 
begåfning ån vål någon annan verklig skald före honom, åtminstone 
hos oss. I pastichen nedlågger han ofta nog icke blott sin finaste 
konst, utan åfven sin djupaste och mest omsorgsfullt destillerade 
lidelse.» 

Söderberg såg alldeles rått i det allramesta, och om man också 
nu kan se sammanhang och förklaringar i ett fylligare ljus ån då, 
når «Guitarr och Dragharmonika» och «Nya dikter» ensamma 
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utgjorde Frödings kånda alstring, måste man obetingat erkånna Sö» 
derbergs kritiska klarsyn. 

Når man överblickar Frödings diktning 1 dess helhet och fåster 
sin uppmårksamhet vid dess stindiga samband med gestalter och 
ståmningar, som förut blivit behandlade av dikten, dess rika hån 
syftningar på figurer och förhållanden, som båra historisk dråkt, dess 
mångfald av formella anknytningar till tidigare stilar, blir man ånnu 
en gång Övertygad om den sanningen, att en betydande dikt icke 
uppstår isolerad, utan att den betydande skaldepersonligheten måste 
tråda i ett fruktbart förhållande till en rik kulturtradition. Ingen, 
som kånner Frödings diktning, misskånner, att dess fråmsta kålla var 
hans sjåls spånning och harmoni, glådjen, sorgen och harmen över 
hans livs lycka och olycka, omdanade till syner och sånger av snil» 
lets skapande makt. Men såkert förbises av mången, kanske på grund 
av den övliga missuppfattningen av originalitetens våsen, att ett mycket 
viktigt kållsprång i hans sjål kom från dikt och historia, över huvud 
taget hans låsning. Han låste nåmligen som få: hans inbillning gav 
liv och hans form tog oförgåtliga intryck. Det år sant, att han till 
sin natur icke var någon initiativets man. Han tarvade ofta påstötar 
och han kunde dröja oåndligt långe med nedskriften av en dikt i 
ohåg att avsluta arbetet på dess fullbordan. Man erinrar sig båda 
dessa drag från en annan storskald, Goethe. Goethes underbara lev: 
nadsvisdom gjorde hans arbetsdag och hans verks rad mårkvårdigt 
lång; Frödings snart Övermåktiga ohålsa gjorde hans levnad kort och 
följden av hans verk föga skrymmande. Men når han 1910 med 
tanke på de båda banden «Samlade dikter» skrev: «Att låmna efter 
sig endast två små fattiga volymer år hårdt för en skald», får man 
det oråttvisa intrycket av hans ord, att han varit en tåmligen impro: 
duktiv natur. Intet år falskare. Han var alsterrik och slösaktig med 
sina pund, så långe hålsan stod bi, och han utvecklade en över 
raskande fyllig produktion långt in i sjukdomsåren — men han gode 
kånde så föga. Vad som avtvangs honom, innan han kånde det 
fullmoget, av yttre tvång — ekonomiska eller på grund av hans ans 
stållning —, det vrakade han oftast och ville inte kånnas vid. Och 
det improviserade låt han likaså gå till spillo. En av hans nårmaste 
ungdomsvånner skriver till mig om hans ungdomliga glada skaparlust: 
«Han strödde omkring sig vårs i mångd, både under glada, uppsluppna 
stunder och tunga, dystra dagar, det var en givmildhet utan like i 
detta liksom i allt hos honom. Flickorna tiggde dikter av honom 
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om allt och vid alla möjliga förhållanden. Sållan gömde eller för 
varade man något, så bortskåmd blev man, ty lika bra eller båttre 
hade han stått i båten eller på klippan och extemporerat» Denna 
låtthet att dikta — ty mycket åven av dessa låtta stunders skåmt var 
dikt inte bara till sin form — var honom nåstan till förtret, når det 
gållde allvarliga mål, och han stråvade emot den sorglösa inspirae 
tionens låttfångna håvor. Han fann det inte åkta nog, inte sjålvs 
ståndigt nog. Men ting, som då för första gången fingo röst och 
liv, gingo sedan igen, omgestaltade, i diktsamlingarnas mångfaldigt 
granskade och åndrade innehiåll. 

Det dröjande och obeslutsamma hos Fröding och Goethe sam» 
manhångde hos båda med deras förmåga att erfara starka indirekta 
upplevanden genom låsning. Hos den förre vart detta drag dess 
betydelsefullare, som han stod så maktlös mot yttervårlden. Diktens 
vårld var för honom en levande vårld, i verklighet och ingripande 
makt icke sållan jåmförlig med den jordiska. Dikt kunde egga hos 
nom till allsköns produktiv andlig verksamhet, och svårigheten för 
honom att vara bokkritiker låg dåri — han påstod det sjålv —, att 
antingen var en bok honom likgiltig eller också lockade den honom 
till fantasiverksamhet av ett eller annat slag. Det år knappast en 
tillfållighet, att hans båda åldsta bevarade dikter, «Abbotsford» och 
«Claverhouse», handla om en skald och en av denne skalds figurer, 
ty det år tåmligen såkert, att det var ur litteråra inspirationer, som 
hans egen poesi först steg fram. 

Den första grupp av Frödings dikter, som visar hans förmåga 
av litterårt upplevande, år hans Översåttningar. Ingen dikt år ju 1 
högre grad beroende av sin förebild ån öÖversåttningen, men den år 
likvål en ny skapelse, om den år en dikt. Och vilken måstare år 
inte Fröding som Översåttarel Icke endast i formens slipning eller 
tolkningens glans utan för den helgjutenhet, den personliga ombild» 
ning, som just vittna om att Fröding gjort dem till sina. Den från 
Goethe håmtade «Koptisk sång» år sålunda genuint frödingsk i varje 
drag: dess idé, motsatsen vishet — lårdhet, var som talt ur Översåtta 
rens egna levnadsrön och har tvånglöst skapat sig sin svenska dråkt. 
Betydelsefullt frödingsk och likvål icke oshelleysk år den åndring av 
sjålva slutstrofen i Shelleys «Hymn to intellectual beauty», med vilken 
Fröding vidgade och fördjupade diktens innehåll, föråndringen från 


Whom, Spirit one fair, thy spells did bind 
To fear himself, and love all humankind 
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till 
mig, 
som av dig, 


du ljusa ande, lårt och lår 
att sky mig sjålv och ålska allt, som år. 


Frödingska och utan motsvarighet i Chamissos dikt «Der neue Ahas- 
verus» åro bl. a. raderna 


Sorgens sorg, den sammanbitna, 

bakom låppar, slutna hårt! 

Mot mitt liv, det sönderslitna, 
bröt du svårt! 


Jag tar dessa rent enstaka prov, som kunde mångfaldigas, på 
Frödings omdiktningar av fråmmande dikter för att illustrera satsen, 
att bakom dessa Översåttningar ligga inre upplevanden, att det år 
icke artisteri, om ån så skickligt, utan hans sjåls reagens inför dikte 
verk, som kommo honom att fantasiarbeta och som han kånde lust 
att klåda i egen dråkt och alltigenom göra till uttryck för sig. Det 
år ju samma sjåliska förlopp, som då en tonkonstnår såtter musik 
till en dikt: han vill uttrycka den stimnings», den förestållningsvårld, 
som dikten våcker till liv hos honom, i harmonier och ackord. Och 
omvånt: genom musik kan en skaldisk ståmning utlösas, som icke 
fortsåtter, icke vidarediktar tonstycket, utan just vill översåtta det i 
ord, som Geijer direkt sade ut om sitt skaldestycke «Brages harpa»: 
«Efter avhörandet av en skön musik, dåribland Mozarts bekanta violin 
kvartett i D moll. Stycket kan anses såsom ett försök till en över 
såttning i ord av den ojåmförliga kvartetten.» Jag kan icke med 
visshet påstå, att Fröding på det såttet översatt musik i dikt, ehuru 
hans musikintryck kunde vara mycket starka och han eggades till 
litterår alstring sårskilt av sång. Men det finnes direkta vittnesbörd 
om, att hans inbillning sattes i rörelse av sång, så att han skapade 
om tondikten till syn, som fick uttryck i ord. 

En dag i november 1891 hörde han sålunda en konsert af fru 
Olefine Moe i Karlstad. Han skrev om den i tidningen. Recensera 
ville han icke. «Jag förstår icke att bedömma musik och vill dårför 
icke såga ett enda berömmande eller tadlande ord. Men det 
lyriskt stimningsfulla eller dramatiska i ett vackert föredrag förstår 
jag, och dår det finnes, gripes jag af en sång lika starkt som någon 
musikaliskt begåfvad.. Men han njöt och fantiserade om vad han 
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hörde. Omgivningen, som först plågade honom: alla de stelt kone 
ventionella damerna, de «punschvarma» herrarna och all lokalens 
banalitet, försvann, och han togs helt av sången. Det var först en 
aria ur «Vita frun», som tycktes Fröding skildra elementarandens 
våsen och makt, och han drömde fram ur tonerna en vision: 

«Med ens hade jag hela stimningen tydlig för mig. Kylig natt 
luft, klart månsken över ången vid ålven. Dimman likt matt silver. 
Skogen på avstånd. Allt år tyst. Men småningom, utan att man 
mårker det, förtåtas dimman och månskenet till en gestalt — en hög, 
vit kvinnogestalt, kylig som natten, lidelselös som naturen sjålv, men 
måktig som den, gåtfull, oförklarlig, men fullt distinkt. Och i det 
samma genomtrånges luften av en hemlighetsfull, långt, oåndligt långt 
utdragen, klockren ton. Den ljuder genom ens medvetande långe 
efter sedan den förklingat i luften.» 

Fru Moe sjunger så en bit ur «Carmen», och alltjåmt skapar 
Frödings fantasi bilder ur tonerna, han år till och med angelågen att 
framhålla, att ingen operautstyrsel gett hans fantasi stoff att arbeta 
med, utan att det år tonerna ensamma, som framkalla hans syner: 

«Det var raka motsatsen till Vita frun. Dår var det kylig 
våsenlöshet, enslig höghet, det hemlighetsfullas «uhygge». Hår var 
det sprittande blodfullt liv. Solen brånner hett på Andalusiens kust. 
Medelhavet breder sig vida med tusen segel. Folkliv på strånderna. 
Nakna armar och ben. Dans, skratt, ivrigt prat. Mörka varma ögon, 
muntra, svårmiska eller passionerade. Vånta, dår kommer Carmen. 

Ja, dår kommer hon, Merimées ziguenerska, vildflickan, pantern 
i kvinnogestalt. Hennes blod år hett, hon år vig och smidig som 
intet annat hår i vårlden, hennes hy flammar av varma fårger, hennes 
ögon ha tusen nyckfulla skiftningar, av vilka ingen talar om dygd 
och kvinnlig blygsamhet, ty intet av de tio budorden har hon hört 
eller kånt i sitt hjårta. 

Men just nu åro hennes ögon gnistrande hotfulla. Om det år 
sant, det hon misstinker, då «akta dig» — «ja, akta dig» — «ja, akta 
dig». Till det återkommer hon oupphörligt och för var gång år det 
en ny klang i lidelsens tonfall. Ty Carmen år en varelse på sitt vis, 
fastån hon icke kan tånka och intet samvete har. 

Och allt detta såg och hörde jag ensamt i fru Moes sång, ty 
jag har icke sett Carmen uppföras och fru Moe gjorde icke en enda 
gest för att måla ståmningen. Allt låg 1 sången.» 

Hela hans sinne tas fånget av dessa drömmar och lossas från 
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det vaknas förhårjade strand; han hade nyss förut lyssnat till 
den populåra Biancas varietévisor, och motsatsen mellan de båda 
sångerskorna vart honom levande i två gestalter från «Wilhelm Mei» 
sters Lehrjahre», Philine och Mignon. Det var Mignons röst, som 
klang för hans öra, Mignon, som inte dött hos sin hemligt ålskade, 
utan odödlig som sången och som romantiken sjålv ståndigt lockar 
med sin långtans svårmod: «Och alla som hörde henne grepos av 
sorgset vemod och av samma långtan som hennes, ty alla månni- 
skor långta efter skönare lånder» — Han hade svårt att åter 
se de alldagliga och vana ansiktena, och konsertlokalen ikring sig: 
«inom mig sjålv hade den gamle romantikern rest sig från sin mång* 
åriga slummer och min sjål förvirrades av syner från romaner och 
operor.» Det år diktverks ståmningar och gestalter, som stiga upp 
för hans inre öga, når musiken satt hans sjåls strångar i dallring. 

Oversåttningarna åro i sjålva verket icke få, fast deras antal i 
«Samlade dikter» blott uppgår till sju. Till dem skola låggas de 
många från Burns, ett par från Goethe, den nåmnda från Chamisso, 
«Farvål» från Byron och flera, som aldrig blivit tryckta och sannolikt 
gått förlorade — något, som vore sårskilt att beklaga i fråga om Poes 
«Ulalume», eftersom Fröding sjålv i sin granntyckthet likvål var nöjd 
med detta sitt verk. Det år alltså en både till halt och mångd be 
tydande alstring, som uppstått ur det med indirekt upplevande inner» 
ligast förbundna skapandet. — Hur mycket av sjålvståndig dikt, som 
låg i hans Översåttning till tyska av Ibsens «Bergmanden», undane 
drar sig av samma skål vårt omdöme. 

Betydande år också den grupp av dikter, som framkallats genom 
den reaktion mot det låsta, som kallas parodi. Den hånsdikt, som 
framkallades av livet — «Takt», «Bristande pietet» —, var icke stars 
kare kånd eller snillrikare danad, ån den, som drabbade litteråra mål 
och hade sitt upphov i böcker. Den lysande driften med sorges 
skalderna, «Halvdöd uggla vid taket våser», och den ypperliga paro» 
din på Wirsén som skald och kritiker, «Den milde apollosonen», 
åro beundransvårda som litteråra karikatyrer, dår visserligen formen 
synes vara huvudsak, men den egentliga målpunkten likvål ligger 
djupare, i sjålva kårnan: det oåkta och tillkonstlade i den «sjukdom 
och efterapning», som tycktes honom kånneteckna en massa samtida 
versböcker, och den fruktansvårda motsatsen mellan ljuvlig månskense 
romantik och håtsk kritikerförföljelse. Mera av sjålvståndig dikt ha 
sådana trollkonster i efterbildning som «En upplåndsk runskrift» och 
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«Corydon till Chloe», i vilka vi bevittna, hur en vilja till drift går 
över till humoristisk karikatyr, och hur skalden, under sjålva forme 
ningen av sin parodi, rycks med av den parodierade artens stilelement, 
i den mån de kunna tjåna, och diktar i dess anda och ton. Till 
samma grupp höra hans tyska parodier på Heine; det år inte bara 
maneret med dess karakteristiska konstgrepp, som går igen i «Eine 
alte Geschichte», utan också den koketterande och arrangerade diktar» 
personligheten — men åndå år det Fröding sjålv i raljeriet och det 
sorglustiga, fabeln har hans mårke, det år just krönikelustigheten. 
De muntra och godmodiga «Lieder der Langeweile» åro fullkomligt 
barn av Frödings sållskapston: det tyska språket, de Heineska karak» 
terismerna tjåna till uttryck för Frödings kynne, som vore de hans 
uregna. 

I viss mån annat år syftet med formparodin 1 exempelvis «Cas 
rolstadias sorg». Det år Wirsén, som fått låna maneret: 


Sårla aftonvågor simma 
under dunkel Våstra bro, 
månbegjuten Salttorgsdimma 
svåvar över Salttorgsro. 


Men det finns dår en och annan kuriös krumelur och man möter ibland 
egenartade modifikationer å la Snoilsky i effekterna: 


Biskopsljus förbleknat glimma 
från föråldrad biskopsgård. 
Bak hotellets luckor stimma 
gåtfullt glåttiga ackord. 


Hår som så ofta hos Fröding — ett annat exempel år «Tulle 
skyddsriddarnes marsch» — får stilparodin endast tjåna till utlopp 
för satiren, skårpa dess egg, vare sig han vånder den mot sig sjålv 
eller andra. Som sjålvaga år vål den folkviseliknande «Herr Sölfvers 
dals visa» att tolka: som den ån skrytsamme, ån klenmodige, till 
handling oduglige har han merendels uppfattat sig sjålv, och i folks 
visans hertig Silverdal, som hos sin far (eller mor) sökte råd på sin 
fård efter den trolovade barndomsbruden, fann han en möjlighet till 
anknytning av sin personliga rådvillhet. Han diktade till ulven som den 
stilriktiga symbolen för fårdens faror och travesterade så genomgående 
hela episoden till en ynkelig åndalykt: den gråtande Sölfverdal skall 
nog vara han sjålv som misslyckad i striden för tillvaron — se hans 
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sjålvbekånnelse som förklaring av dikten «Sol och pannkaka»! — 
eller också som elegisk rimmare. I behandlingen av denna friarfård, 
som i folkvisorna alltid eger rum, finns det för Övrigt en påtaglig 
likhet med en av Goethes ballader, «Ritter Kurts Brautfahrt», men 
denna kan givetvis varit omedveten. Hår åro vi framme vid en 
centralt subjektiv dikt, som likvål helt och hållet har litterårt given 
form, till på köpet håmtad från en vitterhet, som han ålskade och 
satte högt, men som han likvål parodierade, låt vara i yttre avseende. 

Ett prov på att Fröding åven begagnade parodin som skåmtsam 
lyckönskningsform kan förtjåna anföras. Det år tryckt 1 ett fåtal 
exemplar och förskriver sig från den 11 mars 1893, då en handlare i 
Karlstad vid namn Karl Berg firade sin födelsedag. Runebergs «Vårt 
land», ganska ofta utvald av parodister, år mönstret, varpå Fröding 
broderade den med vårmlandismer, för att icke såga karlstadismer, 
smyckade högtidsvisan: 


Vår Berg, vår Berg, vår Heders:Berg! 
Höj högt för Berg vårt glas! 

Ej fanns en man som mer höll fårg 
mot lifvets rost och lifvets årg, 

mer ålskad vid ett gott kalas 

som hedersman och bas. 


Vår Berg år fattig, skall så bli 
för den som hår begir, 

Hans Sax" går honom stolt förbi, 
men denna Bergen ålska vi 

— förutan hår och allt det dår 
vår HederssBerg han år. 


Att se vår Berg i måneljus 

vid whiskybåckars språng 

med gorp och nick och bock och krus 
och fång i hand och lagom rus 

— det år en syn som rört till sång 
vårt hjårta mången gång. 


En annan syn vi sett: en strid 
med kaffe, mjöl och salt, 

och lika glad och lika blid 

i klar såvål som mulen tid 
han stod och måtte ut av allt, 
når Hammeröa svalt. 


* Ett av Frödings namn som krönikör i tidningen. 
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Vem tåljde vål de sillars tal 

som denna Berg bestod, 

når frosten kom med hungerns kval, 
och tiggarn bad och tassen stal, 
vem tåljer trångseln i hans bod 

och allt hans tålamod. 


Och hår och hår år Bergens land, 
hans hus och hem år hår, 

vi kunna stråcka ut vår hand 
och visa glatt på Berg ibland 

och såga: se den Bergen dår, 

vår HederssBerg det iår. 


Och fördes vi att gå i glans 

som skalder i det bli 

till rimbalett och meterdans 

och hette «Sax» och vore «Hans», 
tillbaks till samma Berg åndå 

vår långtan skulle stå. 


O Berg, du tusen toddars Berg, 
oss nya toddar brygg, 

att vi må dricka kraft i mårg, 
och få aptit och mod och fårg, 
håll i, håll i, var icke skygg, 
håll fri, håll glad, håll trygg! 


Var tår som slutes ån av propp 
må lösas ur sitt tvång 

— se för var flaska, du drar opp, 
allt högre stiger då vårt hopp 
och högre klingar gång på gång 
för Kalle Berg vår sång. 


Utan parodisk tendens, men begagnande en given form allt 
igenom, gestaltade Fröding egna levnadsöden i ett flertal dikter. Han 
införde en persisk diktart, kind av honom genom tysk förmedling, 
i «En ghasel», dår han symboliskt skildrade sin egen naturs hopplösa 
oförmåga av att ge sig hån och vara omedelbar — törhånda har 
sjålva symbolen tillkommit genom en originell nytolkning av samma 
symbol i social anvåndning i Snoilskys «Genom gallret». Med rent 
av oerhörd verkan grep han ur Horatius förråd av diktrekvisita och 
skapade i «Till Publius Pulcher» en vanklöst stilren och djupt per: 
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sonlig sång om livets tomhet och den levnadssviknes trötta likgiltige 
het. Av en rad från Lasse Lucidor och med dennes gestalt levande 
för sig gjorde han i «Ett Helicons blomster» sin bikt om ruset som 
den glömskegivande Nepenthes. I kung Eriks visor och akterna om 
Blasius år det på samma sått ur gamla fataburar, som han håmtar 
dråkter åt sig sjålv. 

Ännu talrikare åro de dikter, i vilka formen medvetet erinrar 
om redan förut konstnårligt gestaltade skapelser, eller dår stoffet 
håmtats från vittra verk och skeden. Den viktigaste litteråra kållan 
var för Fröding utan jåmforelse Bibeln. «En hög visa», «Bibliska 
fantasier», «Vad år sanning?», «Boken», «Herran steg över Korasan», 
«Allt haver sin tid», «Visdom», «Allt långre i djupen jag fördes» 
och flera av dikterna från hospitalstiden ha stil, åmnen och problem 
från böckernas bok. Från Hellas och grekiska litteraturen åro den 
klassiska tolkningen «Ur Anabasis», den oppositionella «Tersites», 
«Koros», «Vinghåsten», «Alkibiades», «Narkissos», «En balfantasi», 
«Gudarne dansa» och «I Daphne», «Apelles i Abdera», «Uppror» och 
något av sceneriet i «Drömmar i Hades». «Hydra» förlågges till Neros 
Rom; «I Rom och Uppsala» rör sig med antikens gudavårld. Ur åldriga 
sagor och sågner håmtade han «Titanias» gestalt likavål som «Den 
evige judens», «Gamle Skams», «Skogsråns» och bergtrollens. Med 
den forna nordiska diktningen sammanhånga till sina åmnen «Sorges 
budet», «Sigurd Jorsalafar», «Smeden», «Fylgia», «Om Fgil Skalla- 
grimsson», «Amblode» och några smårre utkast. «Vit vilar snön», 
«Varthån går viking ur hög?» m. fl. ha fornform. Ur «1001 natt» 
komma «Prins Aladin», «Salomos insegel», «Sagoförtåljerskan» och 
«Ghaselens makt». Med medeltidskostym upptråder «En fattig munk 
från Skara», och «Sagan om Gral» har likavål som «Atlantis» sågen 
diktupphov. «Jag ville, jag vore» år hemma i det tysktsromantiska 
Indiens dikt, «Don Quixote», «Hamlet» och «Calibariel» åro tagna 
ur kånda diktverk. «Indianer» har sin anknytning till Coopers 
«Hjortdödaren», «Renåssans» till Benvenuto Cellinis sjålvbiografi. 
Listan kunde fortsåttas nåstan ånda ut till hela Frödings alstring. I 
oerhörd omfattning rör sig Frödings dikt med gestalter och bilder, 
som från litteraturen kommit att påverka hans inbillning och blevo 


honom medel att uttrycka sig sjålv. 
Ruben G:son Berg. 
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GEORG BRANDES' FORHOLD TIL TAINE OG 
SAINTE-BEUVE 


Henvisningerne gælder de samlede Skrifter (SS), til Æsthetiske Studier, Kris 
tiker og Portraiter og Emigrantlitteraturen dog nødvendigvis Original» 
udgaverne. 


I 


et gælder enhver som helst, at han lærer noget, mere eller 
D mindre, hvergang han kommer i Berøring med et fremragende 
Aandsfænomen. Og ved en saa udadvendt Personlighed som Georg 
Brandes er det af dobbelt Vigtighed at studere de afgørende Paas 
virkninger, han har været ude for. Brandes, der fra sin tidligste 
Tid af har fordybet sig i Enkeltpersoners Værk, og for hvem Ans 
skuelser og Ideer er uløseligt knyttede til Personligheden, udtaler 
nødig en Mening, hvor han ikke finder den eller en dermed be: 
slægtet udtrykt hos en Forfatter, der sysselsætter ham. Den littera» 
turhistoriske Essayist foretrækker indirekte Meddelelse. 

Nærværende Undersøgelse skulde oplyse Georg Brandes' Af: 
hængighed af to franske Skribenter ved at forfølge hans Udvikling, 
indtil han ses i sin Selvstændighed. Den giver dernæst et Bidrag 
til at bestemme hans Fjendommelighed som Kritiker. Ved dette Ude 
snit af den brandesske Litteraturs Historie belyses tillige et Stykke 
af den danske Kritiks Udvikling. 

Har man Kendskab til moderne Sprogvidenskab, er det slaaende, 
hvor langt sikrere denne er stillet overfor en lignende Opgave, 
f. Eks. at undersøge et Sprogs formentlige Indflydelse paa et andet. 
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Man har de paalideligste Fremgangsmaader til at fastslaa hver enkelt 
Gloses Afstamning; oftest kan man med naturvidenskabelig Sikker: 
hed afgøre, om den er af ren national Rod, eller om den er ind 
podet 1 Sproget, eller der dog er influeret paa den udefra. 

Før den moderne Sprogvidenskab søgte man at finde et Ords 
Herkomst fra et Sprog til et andet ud fra Synspunkter som den 
blotte Klanglighed; man løsrev en Glose fra et Sprog og sammen 
stillede den med en nogenlunde ensbetydende og enslydende i et 
andet. Saaledes afledede man det gamle cimbriske Sprog fra hebraisk, 
græsk og latin, fransk fra græsk o. s. v. At de enkelte Ord 1 hvert 
Sprog kunde have en Forhistorie i Henseende til Lyd og Betydning, 
ignorerede man. 

Men i moderne aandshistorisk Forskning er man ofte ikke naaet 
længere end det 17de Aarhundredes Polyhistorer, naar det gælder om 
at maale Indflydelse og Paavirkning. Det kan hænde, at man finder 
en Lighed i Stof eller i Iagttagelse og Behandling hos to Skribenter, 
man fastslaar da som mer eller mindre sikkert eller sandsynligt, at 
den ene har kendt den andens ældre Værk, og man konstaterer 
Paavirkning eller endog Efterligning, hvor maaske en Undersøgelse 
af .Tankens, Billedets, Behandlingsmaadens Udvikling indenfor den 
enkelte Forfatter var tilstrækkelig Forklaring. Man identificerer der 
hos let ydre Tilskyndelse og Paavirkning. 

Der gives Tilfælde, som synes opstillede til Advarsel. At 
Chievitz's «Fra Gaden» ikke har paavirket Henri Murgers «Scénes de 
la vie de bohéme», er en Selvfølge; men den københavnske For 
fatters Skildring af Milieuet synes en uomtvistelig paavirket af den 
parisiskes. Imidlertid slaas denne tilsyneladende uundgaaelige For 
modning til Jorden ved den afgørende Kendsgerning, at Chievitz's 
Bog er udkommen fem Aar før Murgers. 

Ved min Undersøgelse har jeg da søgt at udvise fornøden For 
sigtighed. Hvor en Lighed bedre kunde tilskrives de hundred tusind 
ukendte Smaaomstændigheder end Paavirkning, og ikke andre Lig: 
heders Analogi træder tvingende til, har jeg intet paatalt. Naar vi 
vil undersøge en vis Strøms Opstaaen hos en frembringende Aand, 
er vi nemlig nødvendigt henvist til at søge Hovedkilden, men maa 
resignere paa at faa Oplysning om de smaa Bække, endsie om de 
Draaber, der faar Strømmen til at svulme. Jeg véd, for at tage et 
Eksempel, hvor dybt Opfattelsen af det store Menneske som Kultu: 
rens Kilde bunder i Georg Brandes Personlighed, og hvor stærk 
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denne Anskuelse med Aarene har vokset sig hos ham. Men den er 
jo ikke en Opfindelse af ham selv, den kan ogsaa findes hos andre 
Skribenter, som har paavirket ham. Naar jeg finder den udtalt hos 
SaintesBeuve*, er der da intet, som berettiger mig til at tilskrive 
ham nogen som helst Andel i Georg Brandes' Anskuelse; jeg kan i 
det højeste slutte, at SaintesBeuve har givet ham et lille bitte Incita» 
ment. — Hvor Paavirkningens Løb taber sig i Udviklingens Strøm, 
har jeg standset Efterforskningen. 

Paa Forhaand er det nyttigt at være klar over, hvorvidt Paa- 
virkninger fra de to Skribenter, som jeg skal gøre Rede for, kan 
formodes at være lige let at spore. Og derfor et Par Ord om disse 
Forfattere. 

SaintesBeuve er den franske Kritiker, der har givet den gamle 
aristoteliske Kritik det sidste Stød. Hans Litteraturforskning er 
Menneskeforskning, han er den, der først og med størst Energi har 
søgt at studere Forfatteren gennem Værket og forklare Værket ved 
Forfatteren. Han er nærmere menneskegranskende Historiker end 
Kritiker. De mange Bind, han har skrevet, udgør et storartet pers 
sonalhistorisk Galleri. En blødagtig, holdningsløs, smidig, overmaade 
fintmærkende og overmaade aandeligt produktiv Skribent, der ogsaa 
har virket som Lyriker og Romanforfatter, men ikke nærer Aspiras 
tioner i Retning af det videnskabelige. Ikke nogen stor Mand og 
ingen Dyrker af store Mænd; ofte fortaber han sig i litterære Kurio: 
siteter; det er de mindre, fine Aander, der er hans Felt, og har han 
med en Digter af den større Type at gøre, yder han sit Bedste for 
at forringe ham. Betegnende for ham er Mottoet paa hans Monus 
mentalværk over Chateaubriand: Det er ikke længer Tid at skjule 
det; vor Tids Forfattere er i Almindelighed blevet skattet for højt. 
Han er en Mester i smaa betegnende Træk, i de hundrede Detaljer, 
men han har især ved de betydeligere Personligheder svært ved at 
faa fat i de «herskende Egenskaber»*. 

Taine er en Aand af helt anden Støbning og tilhører ogsaa en 
anden Tidsalder. Denne store Historiker og encyklopædiske Tænker 
er barsk doktrinær; i alle hans Værker, ogsaa de polemiske og 
historiske, munder samtlige Undersøgelser og Dissektioner ud i 
Læresætninger. Disse Værker, der er affattet i en malende, men 
aldrig uigennemsigtig Kraftstil, er som gennemtrukne og opretholdte 


* Chateaubriand et son groupe littéraire sous l'empire I* 1872 p. 144. 
3 Jfr. D'Haussonville: A. S. SaintesBeuve, sa vie et ses æuvres 1875 p. 270. 
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af Staalstilladser. De fremstiller et System af Ideer og Eksempler 
paa disse Ideers Gyldighed. Jeg vil opregne nogle af Taines vige 
tigste Dogmer, som vi vil søge Spor af i Georg Brandes' Skrifter. 

Han kommer fra en dristig Aarsagslære" ind paa den Antagelse, 
at enhver aandelig Foreteelse (état moral), en Race, et Folk, en 
Kunstner, er bestemt af en herskende Egenskab. Af denne skal 
f. Eks. alle Fjendommeligheder ved en Digters Produktion kunne 
udledes. 

Taine har dernæst gennemført den kritiske Liberalisme, som og- 
saa SaintesBeuve i sine Portrætter af højst forskelligartede og mode 
satte Forfatterfysiognomier bekender sig til, til en Anerkendelse af 
alle Kunstskoler, naar blot Kunstneren lader sin Aands Ejendommes 
lighed med tilstrækkelig Tydelighed træde frem i Værket. Kritikeren 
maa efter ham aflægge sin personlige Forkærlighed og Smag og blot 
interessere sig for den kritiserede Forfatter. 

Men han opstiller dog en Æstetik, hvori Kunstværkets Formaal 
sættes 1 at fremstille en væsentlig (herskende) Egenskab ved Emnet 
som eneraadende; dets Rang beror paa, hvor fremherskende denne 
Egenskab er. De væsentlige Egenskaber ordner han dels efter Varig 
hed: de Værker, der fremstiller en tilfældig Moderetning i Aandss 
livet, har ringere Værdi end de, der skildrer de almenmenneskelige 
(en Følelse som Elskov) — dels efter Gavnlighed (>: efter som de 
er mer eller mindre «skikkede til at bevare eller udvikle det Individ 
eller den Gruppe, hvori de findes»*): de Værker der fremstiller 
menneskelige Ufuldkommenheder (en Sygelighed som religiøs Ekstase) 
staar mindre højt end de, der fremstiller den ideale Type. Naar 
disse Fordringer er lige godt tilfredsstillet i to Kunstværker, staar 
det højest, der har det mest fuldkomne Sammenspil mellem Virke 
midlerne (hvor f. Eks. Stil og Indhold stemmer bedst over ens). 

Taine opfatter Historien som Psykologi og søger at skildre og 
forklare et Folks Tilstand paa et vist Tidspunkt ud fra tre Grund: 


! Af Georg Brandes formuleret: «at Aarsagen til en Kendsgerning er den Lov 
eller den herskende Egenskab, hvoraf den udledes, og at en virksom Kraft kun er 
den logiske Nødvendighed, der binder den afledte Kendsgerning til den oprindelige 
Lov, at f. Eks. Tyngdekraften kun er den logiske Nødvendighed, der binder Stenens 
Fald til Tyngdens almindelige Lov.» «Aarsagen til Kendsgerningerne er Kendss 
gerningerne selv.» SS XIII S. 160. Taines Lære om Abstraktionen har jeg forbis 
gaaet som denne Undersøgelse uvedkommende. 

? Taine: De l'idéal dans Vart III, v. 
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kræfter: 1) «Racen», visse konstante Egenskaber ved en Folkestamme 
eller et Folk. Taine har anvendt megen Tid paa at fremstille Races 
ejendommeligheder, han har opstillet den semitiske Stamme overfor 
den indoeuropæiske*, den germanske Gren overfor den romanske, 
hvor han, ved at sætte Tanker paa Spidsen, som de franske Romane 
tikere gerne forfægtede, bestemmer den germanske Begavelse som 
«poetisk og historisk», den romanske og særlig den franske som 
«retorisk», noget, der atter bragte ham til at se Frankrigs Opgave 1. 
at forene de engelske og tyske, modsatte Aandsstrømninger. Hans 
store Værk om den engelske Litteratur er lagt an som Racepsykologi 
eller som gennemført Illustration til en Tesis om den engelske Folkes 
stammes Karakter. 2) «Milieuet», de Omgivelser, «Racen» udfolder 
sig i, som Klima, sociale og politiske Forhold. 3) «Momentet»: 
«foruden ydre og indre Kræfter er der det Værk, disse allerede har 
frembragt tilsammen: dette Værk bidrager selv til at frembringe det, 
som følger efter»*”; men baade Georg Brandes og Taines Tilhængere 
har fra først af enedes om at forkaste« Momentet» som force primore 
diale og opfatte det som en blot for Taines Praksis ejendommelig 
Udskilning af det øvrige Milieu. 

Litteraturen er for Taine et vigtigt Dokument til Studiet af 
Folkeaand og Samfundstilstand. 

Med en saadan Opfattelse af Historien levnes der ikke megen 
Plads for de store frembringende Aander, de virkende Personligs 
heder. Geniet bliver herefter et Resumé («og alt, hvad det freme 
bringer, er Resuméer»); et Folk frembringer sine store Genier, naar 
en vis Tidsalder er særlig gunstig for at udvikle Folkeaanden til høj 
Blomstring. 

Det fælles ved Taines og SaintesBeuves Metode (dersom man 
kan tale om en saadan hos den sidst nævnte”) er, at de studerer 
Værket som Udtryk for Forfatteren (der rigtignok for Taine ofte 
svinder ind til blot formelagtigt Mellemled mellem «les forces pris 


! Taine støtter sig her til Renan. I vor Litteratur har H. S. Vodskov løbet 
Linen ud og sat Modsætningen paa Spidsen i sin Bog Sjæledyrkelse og 
Naturdyrkelse. 

* Taine: Histoire de la littérature anglaise I* 1866. Introduction p. XXIX. 
G.B. SS XIII S. 24445. 

* J'ai une méthode, et, quoiqu'elle n'ait point préexisté et ne se soit point 
produite d'abord å l'état de théorie, elle s'est formée chez moi de la pratique 
meme, et une longue suite d'applications n'a fait que la confirmer å mes yeux. 
SaintesBeuve, anført hos d'Haussonville p. 261. 
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mordiales» og Værkets herskende Fgenskab); men Taine søger at 
fremstille denne som Produkt af Race og Omgivelser og benytte 
Værket som tids» og folkepsykologisk Materiale, mens Saintes-Beuve 
bliver ved et indgaaende Studium af Forfatteren og foruden Race 
og Omgivelser fremstiller hans Opdragelse og Udvikling, religiøse, 
erotiske, endog pekuniære Forhold og hans vigtigere Livstilskikkelser, 
saaledes at Værket belyses fra et personhistorisk Synspunkt. 

Det er øjensynligt, at en Undersøgelse, der især maaler med 
filologiske Midler, er meget bedre stillet overfor Paavirkning fra 
Taine end fra Sainte-Beuve. Taine er en Skribent med et Sæt bes 
stemt formulerede Ideer af et saa ejendommeligt Præg, at de let 
kendes, selv i Forklædning, desuden en stor Mand, som Georg 
Brandes har ydet Heltedyrkelse og, som det vil sees, været heftigt 
optaget af. Brandes' Afhængighed af ham kan vises, naar man lader 
ham, repræsenteret ved Rækken af hans Skrifter 1 den rigtige Følge, 
tage Stilling til et Knippe af de taineske Hovedtanker. 

Men ved SaintesBeuve gælder det en Metode, som ikke byder 
paa videnskabelige Overraskelser, og som ikke falder i Øjnene, da 
den ikke kan udtømmes ved Formulering, nærmest er en personlig 
Fremgangsmaade. Og det er en Mand, som vel en Tid har inter» 
esseret Brandes højligt, men som han dog ikke kunde se op til som 
til Taine: «den bløde, bøjelige Saintes«Beuve» hedder det i en Ung: 
domsanmeldelse". Selv i Nekrologen over ham, hvor han ikke er 
langt fra at blive betragtet som Helt for den fri Tanke, ser Brandes 
snarere paa ham som betydelig Skribent og banebrydende Kritiker 
end som stor Mand. Og noget Bidrag til at udvikle Brandes' Per: 
sonlighed har han ikke kunnet yde. Her maa man bestandig have et 
indre Billede af Kritikeren SaintesBeuve for Øje og sammenligne det 
med den unge Brandes paa hans første Stadier, og gøre sig klar, 
hvilke kritiske Særfremgangsmaader denne i den egentlige Paavirk» 
nings Tid efter al Sandsynlighed kun kan antages at have anvendt 
ved Afhængighed af SaintesBeuve. 

Med Hensyn til stilistisk Paavirkning er Forholdet anderledes. 
Taines Stil og Maner er nemlig lige saa udpræget som hans Lære. 
Paa samme Maade som Brandes blev tvunget til at tage Standpunkt 
overfor denne, maatte han straks blive sig hins Ejendommelighed 
bevidst og derfor værge sig mod Paavirkning fra den. Men hvad 
der tiltrak ham ved SaintesBeuve, var netop hans Stils «henrivende 

! Kritiker og Portraiter S. 227. 
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Atticisme», de mange forskellige Hjælpekilder, den raadede over, 
dens analytiske Finhed, dens Vid, dens Ironi, dens Billeder, dens 
Styrke baade i det ligefremme og i det omskrevne Udtryk, alt inden: 
for den strengeste Smags Grænser og uden Brud paa dens Overens- 
stemmelse med sig selv, lutter Egenskaber, som den unge Brandes 
selv ønskede at udvikle. 

For en ikkesFranskmand kommer den Omstændighed i Betragtning, 
at han især vil have Udsigt til at bemærke de grovere Træk og 
ikke uden Usikkerhed kan fordybe sig 1 finere Enkeltheder. Til 
Gengæld har han i Georg Brandes' Artikel om Sainte-Beuve fra 1869 
et Vidnesbyrd om, hvad for Ejendommeligheder ved den franske 
Kritiker han især har lagt Mærke til. 


II 


Det første Skrift, Georg Brandes udgav, var et lille Indlæg i 
den bekendte Strid om Problemet: Tro og Viden. Det ejendommer 
lige ved dette fremfor de fleste andre Dokumenter fra denne filoso 
fiske Fejdes Tid er, at det kan læses og forstaas; hvad der ellers 
findes af Filosofi i Tresserne, maa oversættes. Man har Ret til at 
undre sig over denne Omstændighed og spørge, hvad der kan have 
givet Anledning til saa uomtvistelig Overlegenhed hos en purung 
Forfatter, der var opdraget i spekulativ tysk Filosofi af en Germanere 
nes Lærling som Brøchner. 

Georg Brandes havde netop i Aaret 1866 studeret en Bog, der 
efter hans eget Udsagn fortryllede ham: Taines Les philosophes 
frangais du XIX* siécle. Allerede en af hans første Artikler i den filos 
sofiske Polemik viser, at han er under Paavirkning af Bogen". Denne 
havde han faaet af Gabriel Sibbern, 'der selv er en Smule paavirket 
af Taine og samtidig fransk Tænkning, og som 1 sine to smaa Bøger 
fra 1857 og 1858 viser sig fri for Tidens terminologiske Unoder. 
Denne Mand har ikke paavirket Georg Brandes; derimod har Brandes 


«Der gives her til Lands, som ogsaa andet Steds, f. Eks. i Frankrig [sic1], 
visse Forfattere, der bedst kan lignes ved de bekendte store Blærer, der i sig selv 
er flade, slappe og indholdsløse Ting, men som ved Hjælp af Inspirationen uden: 
fra svulmer saaledes op, at de indtager en ganske anselig Plads» SS XIII S. 16. 
Dette er oprindelig en af Taines Skoser til Cousin, som gaar igjen hos G. B. ib. 
S. 113 «Men den løfter sine Tilhængere som en Ballon, med hvilken et eneste 
Knappenaalsstik kan gøre det af for bestandig.» 
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oplyst!, at Sibbern har hjulpet ham med Udarbejdelsen af Pjecen 
og lettet ham Tilegnelsen af den ham uvante Skrivemaade. 

Det maatte være ham paafaldende og yderligere tilskynde ham 
til at gribe til Pennen, at han her stillede sig i en lignende Stilling overe 
for Rasmus Nielsen som Taine overfor Cousin. I Frankrig som 1 
Danmark var en eklektisk, spiritualistisk Filosofi herskende, og i 
begge Lande havde dens mest fremtrædende, men ikke betydeligste 
Repræsentant skaffet den Udbredelse ved en retorisk Form og ladet 
den godkende den herskende Statsreligion. Hertil kom, at Brandes, 
der allerede nærede stærk Mistillid til den hegelske Spekulation here 
hjemme, var fuld af en lignende Agtelse for og Anerkendelse af 
Brøchner, som Taine har udtrykt overfor Jouffroy. Ja, Forholdet 
Cousin—Jouffroy : Taine har han ligefrem sat lig Forholdet R. Niels 
sen—Brøchner: Brandes. Denne Proportion har i den Grad siddet 
fast i ham, at han mange Aar efter, 1884, kunde give en fin og ram: 
mende Karakteristik af R. Nielsen, som minder om Taines af Cousin 
i forbløffende Grad. Ikke blot at den danske Tænker er skildret 
som ud fra Formlen «in philosophia orator», men der er endogsaa 
løbet Brandes Sætninger i Pennen, som næsten ordret stammer fra 
Taine: «Han [R. Nielsen] var som Aand et fortræffeligt bygget Fyr: 
taarn, der udsendte Straalerne fra de forskjelligt farvede Lys, som 
under hans Udvikling blev anbragt deri. Saaledes forplantede han 
Lyset fra Hegel, fra Martensen, fra Kierkegaard, fra Grundtvig o.s.v.» 
Hos Taine: «Comme un phare coloré et commode qui tour å tour 
regoit cinq ou six lumiéres et en transmet au loin la splendeur, M. 
Cousin, portant en lui tour å tour Maine de Biran, RoyersCollard, 
Platon, Plotin, Schelling, Descartes et Leibniz, a fait briller au loin 
sur Ihorizon philosophique leur rayons un peu déviés et un peu 
déteints»*. 

Endnu mere slaaende er Erindringen om Proportionen i den 
lille Fremstilling af Brøchners Levned og Meninger fra 1886. I 
Steden for her selvstændigt at skildre Brøchners Virksomhed som 
Universitetslærer, anfører Brandes i Citationstegn Taines Skildring 
af Jouffroys Forelæsninger fra Ende til anden med Tilføjelsen: «Det 
er neppe muligt at give en mere træffende Skildring af Fortrinene 
ved Brøchners Undervisning, om man udtrykkelig gik ud derpaa.»* 


" Levned I S. 187. Niationaltidende 26. April 1915. 
* SS II $. 422. Les philosophes frangais &c. 2. &d. 1860 p. 210. 
3 SS II $. 428—29. Les philosophes frangais p. 200—202. 
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Som man ser har Brandes ikke skyet paa humanistisk Vis at 
drage Paralleler mellem sit Hjemlands litterære Forhold og Klassie 
kernes. Og dengang betragtede han jo Paris som Kulturens Cens 
trum og Saintes-Beuve, Mérimée og Taine som de sande Klassikere. 

I Pjecens Stil viser Paavirkningen sig ved en omhyggelig Afløs» 
ning af abstrakte Udtryk med gennemsigtigere Konkreter; i Steden 
for det traditionelle Begrebssystem anvendes Udtryk, der bestandig 
holder Læseren inde paa Livet af Problemerne. Georg Brandes til. 
lader sig som Taine at bruge anskuelige og oplysende Billeder, der 
verificerer hinanden og gør Fyldest for de tungere Fagudtryk, han 
har afskaffet. Det er noget helt andet end den Overflod af Vitser, 
Anekdoter og Billeder, hvormed Rasmus Nielsen kolorerer det stenede 
metafysiske Foredrag, han har til fælles med Brøchner og andre sam: 
tidige. Vi kender disse Billeder fra Brandes' senere Skrifter; det er 
Taine, som har været hans Forbillede, da han første Gang anvendte 
dem. — Det stilistiske Spørgsmaal vil senere blive berørt. 

I det lille Skrift bliver det ved Kritikken: Georg Brandes havde 
endnu ikke overstaaet sine filosofiske, omend nok sine akademiske 
Læreaar. For ham gælder det kun om at statuere Dualismen og 
dens farlige Følger, saa holder han op, mens den Bog, som var Fore 
billedet for hans egen, overhovedet søger at paavise, hvordan den 
franske Statsfilosofi ingen Filosofi er, men pure Tankedrømme og 
Retorik, og hvordan de øvrige spiritualistiske Systemer er forfejlede 
baade i Principper og disses Anvendelse, desuden giver et Udkast 
til en ny, positiv Filosofi. Der er da her ikke nogen Paavirkning 
udover Indledningen, som med et let Strøg af Ironi, men ærbødigt, 
gør opmærksom paa, hvor bekvemt den dualistiske Filosofi gaar i 
Spand med Borgerskabets gængse Anskuelser: for Taine var det den 
agitatoriske Opgave med Les philosophes frangais at demonstrere, at 
Eklekticismen i hans Fødeland kun havde til Opgave at befordre 
Dyden og betrygge Skriftes og Familjefædre". Men Brandes er lige 
saa forsigtig, respektfuld og elegant som Taine aggressiv, bitter 
og drøj. 

Taines Ungdomsværk maatte for Brandes i første Omgang ber 
tyde en moderne Filosofis Angreb paa en forældet, og Taines filos 
sofiske Stræben med dens Holdepunkter baade i den erkendelses» 
teoretisksempiristiske og i den apriorisksmetafysiske Retning har givet 
Brandes en mægtig Haandsrækning ved Løsrivelsen fra den speku 


" Se især chap. XIII, Pourquoi l'éclecticisme artsil réussi? 
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lative Verdensbetragtning. Det er Taines Skyld, at Brandes 1868 i 
sin Anmeldelse af Biskop Paludan-Millers efterladte Papirer kan 
bruge et Udtryk som dette: «Man kan fra en naturalistisk 
Filosofis Synspunkt indvende ikke lidet mod Forfatterens Forsøg.»' 
Vi maa fremdeles gaa tilbage hertil for at forstaa en Anmeldelse af 
Brøchners Bog om Filosofiens historiske Udvikling, hvori det be 
brejdes Forfatteren, at han ikke har taget Hensyn til, at de behand: 
lede Tænkere tilhører forskellige Tider, Folk og Omgivelser. Brøchs 
ner mente at paavise en Udviklingsgang i Tænkningens Historie, 
hvori de enkelte Filosoffer mer eller mindre ubevidst gik ind, saaledes 
at deres Skæbne var bestemt af Forgængerne. Brandes gør opmærke 
som paa en anden Skæbne, nemlig National: og Tidsaanden. Saas 
ledes vilde Taine have skrevet Filosofiens Historie. Det er i den 
samme Artikel, der udtales et bestemt Brud med den dialektiske 
Metode. | 

Det er ogsaa Taine, som har introduceret Brandes i, hvad han 
kalder «det oplyste Europa»; det gælder til Dels endog bogstaves 
ligt, han har f. Eks. indført ham hos Renan, der har faaet saa stor 
Betydning for Brandes. Han er for Brandes Indgangen til Europas 
moderne Aandsliv. 

Taine er bleven Georg Brandes' Befrier; det har lettet en Sten 
fra hans Hjerte, da han saa, det var muligt at skrive om Filosofi og 
Æstetik paa en saadan Maade, at hans Arbejder ikke saa ud som 
oversatte fra tysk, og gennem ham har han faaet sin Mistillid til den 
absolute Videnskabeligheds Principper og Arbejdsmaader bekræftet 
og styrket, sin Kritik skærpet. Men Tilhænger af Taines Aarsags 
og Abstraktionsfilosofi har han aldrig været. 


III 


Efter Dualismen i vor nyeste Philosophie udgiver Georg 
Brandes Æsthetiske Studier 1868 og Kritiker og Portraiter 
1870. Deres Indhold er Æstetik og Litteraturforskning, ikke Filosofi. 

Hvorledes var Brandes' æstetiske Uddannelse, før han lærte 
SaintesBeuve og Taine at kende? Den Afsstetik, han begyndte med, 
maatte nødvendigvis være spekulativ; Udviklingen af hans æstetiske 
og af hans filosofiske Tankegang følges fra Begyndelsen af ret godt 
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ad; R. Nielsen havde paavirket ham i den første Universitetstid, 
Brøchner havde han kaaret til Læremester, og Hauchs umiddelbare 
«poetiske» Fordybelse i Litteraturværkerne kunde en ung system 
tørstig Astetiker ikke føle sig tilfredsstillet ved. Han har da tilegnet 
sig den hegelske Metode og grundig studeret Hegels Æstetik, ogsaa 
hans Efterfølgere i Tyskland, som han i sine første Afhandlinger 
undertiden polemiserer imod. Terminologien har han derimod straks 
følt som en Spændetrøje. 

Hegel og Heiberg mente apriorisk at kunne deducere et ærstes 
tisk System ud af en Definition paa det skønne, men Brandes 
synes, som hans Afhandling om den heibergske A'stetik viser, tidlig 
at have fattet Mistanke til denne Fremgangsmaade, og de to Af hand» 
linger, der indleder Æsthetiske Studier, og som kan betragtes 
som Fragmenter af et System, støtter sig paa Psykologi og Littera- 
turkundskab (hvad jo rigtig nok den spekulative Æstetik ubevidst 
ogsaa gør). Den heibergske Kritik havde til Opgave at sammen» 
ligne Digterværket med Æstetikkens Begreb om dets Art, f. Eks. en 
moderne Tragedie med Systemets Krav til den moderne Tragedie, 
og rose eller dadle det, alt eftersom det med større eller mindre Let: 
hed lod sig passe ind i de rigtige Rammer. Ligesom der i den sye 
stematiske Æ'stetik indeholdes megen levende og fin Kunsterkendelse, 
har de heibergske Kritikker en Fylde af skarpsindige og kyndige 
Bemærkninger om de enkelte Digterværker, især de større Teaters 
kritikker. Men medens den spekulative Æstetik blomstrede i Dans 
mark som i Tyskland og endogsaa blev dyrket af den gamle Hauch, 
-— var den tilsvarende Kritik trængt tilbage i Tresserne, den anvendes 
ikke af de toneangivende københavnske Critici, og Georg Brandes 
har da heller aldrig produceret sig 1 den. 

Den første (ingenlunde ulæselige) Afhandling i det første Bind 
Studier, Om Begrebet: den tragiske Skjæbne, er skreven 
efter den strengeste hegelske Reguladetri og viser Forfatteren upaa 
virket fra fransk Side. Den næste, To Capitler af det Kos 
miskes Theori, er Brudstykke af en Doktordisputats, der gik 
i Stykker, alt som Uoverensstemmelsen mellem den teoretiske, bes 
grebsmæssige Behandlingsmaade i dette Arbejde og den historiske 
og psykologiske i de samtidige Essays maatte blive Forfatteren pinlig. 
Der er her gjort meget for at anvende en friere, mere positiv Littes 
raturbetragtning indenfor det traditionelle Begrebssystem. Afhand: 
lingens Forfatter har søgt at meddele den en deraf uafhængig Værdi 
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ø 


ved at holde sig til det psykologiske: det, vi finder komisk, er 
komisk, og en Begrebsbestemmelse af det komiske skal i alle Maader 
kunne staa Prøve overfor «Kendsgerningerne», som det med dette 
taineske Ord et Sted erklæres". Og det praktiske Studium af den 
komiske Litteratur fornemmes paa hver Side. Stilen har større Moden» 
hed og Frihed end den i Afhandlingen om den tragiske Skæbne; 
man træffer undertiden et ypperligt oplysende Billede: «under Op: 
fattelsen af Modsigelsens Æmne trækker Subjektet ligesom Krog med 
Gjenstanden»*; «ligesom man ikke leer, naar man kilder sig selv, 
saaleder leer man heller ikke, naar man føler, at man selv tilbereder 
sig Gjenstanden for sin Latter.»* Men det akademiske Tryk har 
gjort Udtryksmaaden betydelig mere abstrakt og tung, end Tilfældet 
var i den noget ældre Pjece, og overhovedet er Begrebsæstetikken 
ingen Steder krænket. Skønt Udviklingen ikke foregaar i Treheder, 
er den abstrakte logiske Sammenhæng solid, og naar Tankegangen 
bliver rigtig spekulativ — næsten som hos Heiberg eller Søren 
Kierkegaard, der bestandig -citeres og behandles med yderlig 
Hensynsfuldhed — glider den umærkeligt over i det dialektiske 
Trav*. 

Afhandlingen er udarbejdet paa en Tid, da Georg Brandes var 
under stærk Paavirkning af Taine, noget, som man ikke direkte 
mærker paa den. Men indirekte har den ny Litteraturbetragtning 
sin Andel i Arbejdet ved det hæderlige Forsøg, der er gjort paa at 
hælde saa megen ny Vin paa de gamle Læderflasker som muligt, 
og aller mest Betydning fik den ved at bringe det til at gaa 1 Staa. 
Fra nu af er det ikke længere det æstetiske Begreb, men den frem» 
bringende Personlighed, der beskæftiger ham. 

Meget tydeligere er de to franske Skribenters Indflydelse i de 
ikkesteoretiske Skrifter fra 1865 til 1870. 


" Asthetiske Studier S. 129. 

? Ib. S. 128. 

3 Ib. S. 129. 

+ Eksempel paa den dialektiske Trilogi fra Afh. om det komiske er Behand: 
lingen af det teleologiske i Lystfølelsen ved det komiske S. 130 ff. 1) Man kunde 
tænke sig, at denne Lystfølelse var til for at rense os for vore Fejl og gensidig 
gøre os bange for at være latterlige; men 2) dette kan ikke være Tilfældet, thi alt 
kan latterliggøres, naar blot Synspunktet ændres; 3) imidlertid har det dog i en 
vis Forstand sin Rigtighed, uden at denne Indvending afkræftes, idet det komiske 
viser os Naturens poetiske Sindrighed selv i den vildeste og tøjlesløseste Tilfældig- 
hed, eftersom det er det poetisk latterlige. 
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Vi har set, at Bekendtskabet med Taine begyndte med en heftig 
Forelskelse, noget saadant er ikke Tilfældet med Sainte-Beuve. Dennes 
Skrifter indeholder jo ikke noget saa paafaldende, at de ved første 
Bekendtskab aldeles adskilte sig fra, hvad Brandes var vant til at 
læse. P. L. Møller havde forhen, til Dels under Paavirkning af 
SaintesBeuve, givet litterære Portrætter, og det indtrængende (omend 
noget principløse) psykologiskshistoriske Studium af et enkelt Værk 
eller enkelte Afsnit deraf eller af enkelte Figurer (f. Eks. Bonden i 
Jeppe paa Bjerget) kendte han ogsaa fra den tyske romantiske 
Skoles Kritikere og deres Elev Hauch; ogsaa Goldschmidt havde 
virket i denne Retning i Danmark. Men han har sikkert i sin Unie 
versitetstid ikke fundet denne Art Kritik fin og videnskabelig nok. 
At han blev omvendt fra denne Anskuelse, tilskriver jeg i første 
Række Sainte-Beuve, der har vist ham, hvor meget der ved den af 
ham anvendte Fremgangsmaade lod sig bringe ud af en Forfatter. 
Og da Brandes først er begyndt at skrive Essays med en Retning 
mod det litterære Portræt, har han faaet Fornemmelsen af, hvad der 
var hans egen Styrke. 

I sit Essay om Chr. Richardt fra 1865 tillader han sig da en 
Fordybelse i Talentets Ejendommelighed, som den viser sig i Fortrin 
og Mangler, og han opsøger og gransker Digterpersonligheden. Dette 
er helt Saintes-Beuve'sk, men, som vist, ikke uden videre en Efter 
ligning af SaintesBeuve. | 

Et andet Essay fra samme Aar frapperer allerede ved sit Emne: 
Kamma Rahbek. Det er ikke noget litterært Stof; Georg Brandes 
er allerede saa langt ude over sine Fordomme, at han vover at give 
et portrait de femme af den Art, som Saintes-Beuve med saa stor 
Kunst forstod at male. Han tegner hende, som hun gik og stod, 
forsmaar ikke smaa udvortes Træk eller Anekdoter, men skildrer først 
og fremmest hendes Karakterejendommeligheder og giver hende en 
Plads i Historien. Desuden gør han Udflugter til sin egen Tid, fors 
sømmer ikke at sammenligne Datidens Selskabelighed med Tressernes 
og lægger saa megen Vægt paa at skildre Milieuet, at det lille Ar» 
bejde faar kulturhistorisk Betydning. Der diskuteres ogsaa et kul» 
turhistorisk Problem, Salonernes Betydning for den aandelige og 
litterære Tilstand; meget af dette kan dog stamme fra Omarbejdelsen 
af 1869. Naar hertil kommer, at biografisk alle Vegne er sammens 
flettet med psykologisk, er det intet Under, at Essayet har faaet 
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ikke ringe Lighed med SaintesBeuves Kvindeportrætter, der sikkert 
har været dets Forbillede. 

De følgende Essays (der falder efter Bekendtskabet med Taine) 
viser endnu den Vanskelighed, Brandes har haft med at ryste den 
doktrinære Æstetiker af sig. Paludans-Miåller (1867) er ikke 
paavirket nok af Taine til at Kritikeren vover at bestemme det fælles 
Centrum for de to Sfærer i Digterens Poesi. Men han bestræber 
sig af al Magt for paa SaintesBeuves Vis at arbejde som «historisk 
og sympatetisk Kritiker» — Udtrykket er fra en Teateranmeldelse 
fra denne Tid", hvor det er brugt om Lessing, men det er tydelig 
nok hans eget Ideal. Han fremstiller Udviklingsgangen hos Digteren 
og analyserer Hovedværket. Men det mærkes, at Afhandlingen er 
skreven paa samme Tid, som han arbejdede paa det teoretiske Værk 
om det komiske: han taler om «Adam Homos» poetiske Opgave 
som «uløselig», fordi den Latterliggørelse, det hele gaar ud paa, 
rammer os selv i for høj Grad til, at Indtrykket kan blive poetisk; 
i de to Kapitler havde han netop hævdet, at det komiskes Brod 
ikke maa saare os selv. Men i Slutningen af Afhandlingen, hvor 
han helt kan give sig sin Sympati i Vold, er han mere Sainte 
Beuvesk. 

Fra samme Aar er Emil Aarestrup (ikke helt i samme 
Skikkelse som i de samlede Skrifter), der er ganske frigjort fra den 
tyske Æ'stetik; det er en Skildring af Forfatteren i og udenfor hans 
Produktion; Brandes har som til Kamma Rahbek benyttet utrykte 
Breve. Han synes nu at have lært af Sainte-Beuve, hvad han kunde 
lære; endnu mangler et vist syntetisk Haandelag, men han udvikler 
hurtigt større Overlegenhed og Færdighed i litterær Portrættegs 
ning. Andre Arbejder i de to Bind Ungdomsskrifter viser, at 
Frigørelsen fra den traditionelle Æ'stetik ikke er fuldbyrdet endnu. 
Saaledes har han i Prosper Mérimée (1869) Skrupler ved at 
anvende Begrebet Tragiker, som han ikke har Dristighed nok til at 
kaste fuldstændig over Bord, paa sin moderne Skribent. Men den 
endelige og fuldkomne Løsrivelse er det ikke rimelig at tillægge 
SaintesBeuve Andel i. 

Helt uden Indflydelse er den franske Kritiker vel ikke paa et 
eneste Essay fra Tresserne. Derom vidner tydeligt den Nekrolog, 
Brandes 1869 skrev over Sainte-Beuve. Den er udarbejdet paa en 
Tid, da dens Forfatter optoges stærkt af Taine og kan maaske be 

* Kritiker og Portraiter S. 167. 
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tragtes som et Forsøg paa at afbalancere den taineske Indflydelse. 
Den fremstiller SaintesBeuves Kritik som mønsterværdig og stiller 
ham op som stor og beundringsværdig Skribent. Den er nærmest 
en litterær Karakteristik af Manden, som han fremtræder i Skrifterne, 
uden at der gøres Forsøg paa at gribe Manden bag Skrifterne, saas 
ledes som han selv altid søger at bære sig ad, selv hvor det gælder 
yngre samtidige (se f. Eks. hans Causerier om Taine og Flaubert), 
men Georg Brandes havde jo ikke Materiale og synes ogsaa alt for 
begejstret dertil. Morsomt er det at se ham lægge Fortrin for Dagen, 
som han tillægger SaintesBeuve: «han blander uophørligt Biogras 
phien med Kritiken»; han har forstaaet «at udslette Studiets Rynker»; 
han har Sans for Udviklingen, mens det samtidig bebrejdes Taine, 
at den fattes ham (se Doktordisputatsen), hans Stil forener Smidighed 
og Skarphed. Han har følt, hvor nær han er kommet op ad Sainte» 
Beuve i Løbet af disse Aar. 

Saaledes har Brandes gennem denne Periode af sit Forfatterskab 
bestandig haft SaintesBeuve ved Haanden, studeret ham og under 
dette Studium udfoldet sine egne Kræfter. Men endnu tydeligere 
er Sporene af Taine i hans Produktion. 

Blandt hans Essays fra 1867 omtalte jeg ikke det om Ibsen. 
Det er let at se dets Lighed med SaintesBeuves Arbejder: han inde 
leder med en kort Biografi som i saa mange causeries du lundi; saa 
griber han straks det interessante ved den nye Foreteelse og gaar 
Værkerne igennem i Rækkefølge, som de var udkommet; han fores 
tager Digressioner (Overvejelse af Forholdet mellem vækkende og 
beroligende Poesi i vor Litteratur), kommer med et lidet å propos 
(til «vor Tids Svaghed, den pietistisk og pessimistisk moralske 
Tendens»); overalt lader han sig lede af Sympati. Men er der ikke 
noget tainesk i den Iver, hvormed en typisk Figur (Allerhelvedess 
karlen) opsøges, eller i selve Skildringen af Ibsen, der synes gjort 
over Definitionen «pessimistisk Tankedigter»? Taines Ideer er aldeles 
ikke godkendt, men der er en Duft af dem. Han selv citeres paa 
et vigtigt Sted, hvor det pessimistiske i Kunsten bekæmpes”. 

Og Taine optræder mellem Linjerne i al Georg Brandes" Pro» 
duktion i 1867—69. Denne falder som bekendt i to Grupper: en 
Række Essays og en Række Teateranmeldelser, der hele Tiden græne 
ser saa nær op til at være Essays, som Genren vel tillader; det 
egentlig teaterkritiske er indskrænket til et Minimum: Han valgte 

» Asthetiske Studier S. 285. 
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kun denne Meddelelsesform, fordi han mente at kunne faa sagt 
gennem den, hvad han havde paa Hjerte". Det er det, som gaar 
udenfor den sædvanlige Ramme, der har bevaret disse fremfor Tidens 
andre Teateranmeldelser, som nu er kedsommelige at læse, selv saa» 
danne som Molbechs, der dog som Anmeldelser betragtede er særs 
deles gode. Til Gengæld for, at han ikke har helt frie Hænder 
med Hensyn til Emnet, behøver han ikke gøre sig nogen Art Skrupler 
overfor den systematiske Æ'stetik. Studium af det 19de Aarhundreds 
franske Litteratur præger disse Smaaarbejder. Som paavist i den ved» 
føjede Ekskurs, røber Anmeldelsen af Dronning Margareta og 
den af Lord William Russell, at Brandes har været optaget af 
den franske Romantisme. Og Skikkelser som Marie Antoinette og 
Marguerite af Navarra, som franske Forfattere dengang havde skrevet 
om, ses at have interesseret ham. Men det er Taine, hvis Indflydelse 
dominerer her. 

Saaledes allerede i en af de første Anmeldelser, den af Moliéres 
Fruentimmerskolen (optrykt i Æstetiske Studier). Dette 
Skuespil fremstilles som typisk Produkt af fransk Aand og Hoved: 
personen, Ågnés, som specielt fransk Type. Moliéres Værker sam 
menstilles bestandig med Shakespeares Værker — ligesom Taine i sin 
Karakteristik af Shakespeare bruger Moliére til Sammenligning — og 
herigennem fransk Aand med engelsk; den lille Skitse har i Grunden 
en lignende Opgave som Taines store litteraturhistoriske Værk, der 
vil fremstille engelsk Litteratur som Udslag af engelsk Nationalaand 
(Racen), og hvor Forfatteren stadig har den franske in mente. 

Vi har heri en Gruppe vigtige Fjendommeligheder for Taine: 
Racen (særlig den franske), studeret gennem Litteraturen som histo» 
risk Dokument og demonstreret i Typen. En saadan Benyttelse af 
Racebegrebet, som Brandes traf paa hos Taine, fandtes ikke før i 
vor Litteratur. Rigtig nok havde Heiberg dannet sig en vis Doktrin 
om fransk Aand, men i denne indlagde han omtrent alle Egenskaber, 
som han forlangte af Kunsten, Lethed, omhyggelig Sprogbehandling 
i Vers og Prosa, kunstnerisk Beherskelse («Correcthed, Flegants og 
fransk Respect for Love» hedder det som et Ekko i Genganger 
brevene). Og Heiberg gaar, med sædvanlig Konsekvens, saa 
vidt, at han efter denne Definition kalder Goethe et mere fransk 
end tysk Aandsfænomen; derved brød han allerede Staven over 
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den. Brandes betragter da ogsaa Granskning af Folkekarakteren som 
noget helt nyt”. 

I Anmeldelsen af Købmanden i Venedig behandler han 
Shylock som Type paa den jødiske Race. Det laa jo snublende 
nær og var allerede før gjort af A. W. Schlegel og Heiberg, ogsaa 
berørt i Chr. K. F. Molbechs Anmeldelse af Forestillingen (samtidig 
med Brandes'), men hvis ikke Georg Brandes havde sin særlige 
Grund til at behandle Emnet: den jødiske Characteer: Shylock 
(den særlige Titel paa dette Afsnit), havde han til visse efter sin 
sædvanlige Praksis ladet det ligge. Nu gaar han til sin Opgave 
med stor Grundighed, undersøger Digterens Fremgangsmaade til 
at lade det typiske træde frem og polemiserer mod Heibergs Op» 
fattelse. 

Anmeldelsen af Et Vintereventyr tager Fremstillingen af 
Hermione som Type paa den engelske Opfattelse af Hustruen; Taine 
bruger hertil i sin Litteraturhistorie Miltons Eva i Paradise Lost. 
Det hedder som Genklang af Taines Lære om Typens Konstans: 
«Hustruens nationale Præg er saa rent, at henved 300 Aar ikke have 
formaaet at forandre det det mindste; man finder dette samme Kvindes 
ideal hos Ch. Dickens som hos Shakespeare.» * 

Racediskussionen varieres ogsaa i Anmeldelsen af den heibergske 
Bearbejdelse Seer jer i Speil, hvor der er en Sammenligning mel 
lem Tøpfers tyske Lystspil og et fransk om samme Emne; Dickens 
og George Sand drages med ind for at tilvejebringe et Bidrag til 
Bestemmelse af Forskellen mellem germansk og «gallisk» Opfattelses- 
maade. Det samme i Anmeldelsen af Pottemager Walter, et 
lille Essay om Romantikkens Aand (en Spire til Hovedstrøms 
ningerne efter deres oprindelige Plan), hvor et Hovedsynspunkt 
er det hos Taine sædvanlige: Modsætningen mellem den romanske 
(«galliske» (1), «franske») Aandsretning, som er udpræget retorisk, og 
den egentlige poetiske, de germanske Stammers. Det er her*, Ude 
trykket Racepsykologi første Gang er brugt af Georg Brandes; 


! «Thi blandt det Meget som vor Videnskab paa dens nuværende Udviklingss 
trin er ude af Stand til med Bestemthed at fastsætte og forklare, staaer Begrebet 
Race som noget af Det, for hvilket Interessen er stærkest vakt og mindst tilfreds- 
stillet» Krit. og Portr. S. 118. 

3 Ib. S. 6. 

* Ib. $. 227. 
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jeg gad vidst, hvor mange Gange det før den Tid forekommer paa 
dansk. | 

Fjendommeligst er for denne Undersøgelse Anmeldelsen af Ft 
Eventyr i Rosenborg Have. Her er det tillige Taines Lære 
om Milieuet, der fornemmes. Det er lærerigt at sé, hvordan Georg 
Brandes skriver om det komiske efter at have opgivet den paatænkte 
Disputats derom og efter at have skrevet i dens Aand om Adam 
Homo. Hans Betragtninger beror her helt igennem paa selvstændig 
Tilegnelse af de Taineske Synsmaader. Hovedparten er en Under: 
søgelse af, hvordan det komiske gribes an og udvikles af de fore 
skellige Folkekarakterer: hos Tyskerne og i «visse nordamerikanske 
Stater», hvor man ikke finder det værdigt eller tilladeligt at le, er 
Komedie en Umulighed, Tyskerne er for tunge og grundige til at 
frembringe den; det kan derimod de søfarende Nationer, som har 
modtaget et fælles Præg ved Berøring med Havet (mærk den geogras 
fiske Milieubestemmelse). Saa fremstilles Fjendommeligheden ved 
fransk, engelsk og dansk Komik ud fra Folkekarakteren, og der 
gøres Udflugter til spansk og italiensk Komedie. Og det paavises, 
hvordan det komiske hos et højtideligt og patetisk Folkefærd som 
Spanierne kun har kunnet udfolde sig i Forbindelse med det sublime; 
hos os, mener Forfatteren, træder Finfølelse, Hjertelighed og God: 
modighed ind paa den Plads, hvor Spanierne har det sublime. 

Paavirkning fra Læren om Milieuet træffer vi ogsaa, hvor Bran» 
des i den omtalte Anmeldelse af Et Vintereventyr skildrer 
Leontes som Udtryk for Tidsalderens Raahed; det hedder med et 
tainesk Udtryk: «Han er i Et og Alt det 16de Aarhundredes Barn, 
og man forstaar ham bedst gennem Portraiterne fra hans Samtid»; 
Taine er den første Historiker, som har gjort opmærksom paa Vær 
dien af Kobberstiks» og Malerisamlinger for den, som vil udforske en 
Tidsalders Psykologi. 

Anmeldelsen af En Spurv i Tranedans har en Fremstilling 
af, hvordan Studenterkomedien skyder frem af Studenterlivets Milieu. 
Kritikken af Bjørnsons De Nygifte sætter Stykket i Forhold til 
den aandelige Tendens i Tiden. Det er meget tydeligt, at Georg 
Brandes har taget af denne taineske Lære, hvad han havde Brug 
for. Taine siger: af Milieuet kan man udlede et Digterværk, 
Brandes blot: det er ofte muligt ved Hjælp af Milieuet at belyse et 
Digterværk og forklare væsentlige Fjendommeligheder ved det. 

Sporet af Brandes" Studium af Taines systematiske Æ'stetik er 
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ikke dybt, men disse smaa Arbejder er jo ogsaa en Flugt fra den 
højtideligere Videnskab. I Kritikken af Slottet i Poitou træffer 
man dog paa den Anskuelse, at Digterværkers Varighed afhænger af 
Varigheden af, hvad de fremstiller". 

Heller ikke Taines naturvidenskabelige Love for den aandelige 
Mekanik spiller nogen større Rolle: Sætningen, at Udvikling af een 
aandelig Evne betyder Svækkelse af en anden, anvendes med en 
lile Reservation i Anmeldelsen af Et Eventyr i Rosenborg 
Have”. 

Jeg har ikke taget Hensyn til litteratur» og kulturhistorisk Bes 
nyttelse af Taines Værker. Her mærkes, som rimeligt, ikke meget 
dertil: i en enkelt, ganske tainesk Studie over Skuespillet Ringen, 
hvor Bearbejdelsernes Ejendommeligheder skrælles af Lag for Lag, 
og forskellige Racer og Samfundstilstande aflæses i Stykkets fors 
skellige Skikkelser, er der skitseret et Billede af den engelske Res 
staurationsperiodes Kultur og Litteratur efter Taines engelske Litteras 
turhistorie. 

Direkte anføres Taine aldrig: Citater passer jo ikke i Teaters 
kritikker, og Brandes har ingen Sinde yndet dem. Dog citeres han 
en enkelt Gang som «en Philosoph»*. 

Samme Paavirkning, som paavistes i Teaterartiklerne og sporedes 
i Henrik Ibsen, kan forfølges i de øvrige Essays fra 1867 og 
følgende Aar. I den anførte Karakteristik af Paludan-Miller op: 
stilles som Problem at finde den Digterpersonlighed, hvorfra de to 
Linjer i hans Poesi udgaar: Virkelighedsskildring og romantiske 
Digtninger, og som kan give en Sammenhæng mellem Danser 
inden og Ahasverus. Paa Forhaand udtaler Brandes sin Forvent 
ning om, at den maa kunne findes. Dette synes vel tænkeligt uden 
Indflydelse fra Taine, men jeg kan ikke undgaa at se noget tainesk 
i den Strenghed, hvormed han lægger an paa at finde «et Grund» 
træk gennem hele PaludansMillers Digtervirksomhed»; dette ses 1 
Digterens Forkærlighed for «det Paradigmatiske, det sædeligt Forbilleds 
lige»*. Men det er rigtig nok ikke det samme som en «herskende 
Egenskab», hvori begge Kredses naturlige Forklaring kan findes. 


" «Kun de faa, store Digterværker vare et helt Aarhundrede, fordi de frem» 
stille et helt Aarhundrede . .. » &c. Krit. og Port. S. 148. 

3 Ib. S. 201. 

* Ib. S. 143. 

* Ksth. Studier S. 179. 
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I Karakteristikken af Aarestrup (Maj 1867) er der Spor af Taine 
i Fremgangsmaaden: først at udforske Digtningens «indre Egen- 
skaber» og saa deraf aflede de «udvortes» (>: det formelle Sære 
præg ved Aarestrups Lyrik). «Ligesom man maa kjende en Plantes 
Organisation for at vide, hvorledes den forarbejder og omsætter det 
Næringsstof, den optager igjennem sin Rod, til den Vellugt, der 
udstrømmer fra dens Blomsterkrone, saaledes maa man ogsaa, ifald 
man vil forstaae et digterisk Talents individuelle Bygning, henvende 
sin Opmærksomhed paa den særegne Behandling, hvorved de dybere 
sjælelige Ejendommeligheder, der ligge til Grund for en Digters 
Lyrik, bringes til at slaae Læreren imøde som en eiendommelig poes 
tisk Duft. Hvilke udvortes Egenskaber svare da 1 Aarestrups Digte 
til de angivne indre ?»". Sammenligningen mellem den frembringende 
Aand og en Plante er almindelig hos Taine, der yndede at benævne 
Litteraturforskningen aandelig Botanik; ogsaa Udtrykket «et Talents 
individuelle Bygning» [construction] synes mig afgjort at smage 
af ham. 

Denne Smag er meget fin i Henrik Hertz som Lystspile 
digter (fra 1868), hvor jeg finder den i den Maade, hvorpaa Hertz's 
Digtning er sat i Forbindelse med hans Publikum, den saakaldte 
«højere Middelstand». Taine er den første, der principielt regner 
Publikum med som Faktor i Aandsprodukter. 

Stærkere er Smagen i Rubens, et Rejseindtryk (ligeledes fra 
1868). Taine beundrede denne Kunstner og har skrevet om ham i 
Philosophie de l'art, af hvilken Bog den lille Skitse er paavirket. 
Rubens skildres her i Sammenhæng med Tiden og Landet, og hans 
Aands herskende Tilbøjelighed er understreget. Mange Udtryk 
deri er stærkt afhængige af Taines Kunstsætninger. «Forklaringen 
af, hvad der hos de gamle Mestere undrer og støder Mængden af 
Beskuere saa stærkt: Uoverensstemmelsen mellem Emnet og Be 
handlingsmaaden. Thi Emnerne blive, mens Udviklingen foregaaer. 
Den bodfærdige Magdalene bliver i Tidens Løb fra den angrende 
Synderinde til den bedaarende Courtisane»; «Den sande Konstners 
afgjørende Fgenskab er den, at han ved sin Konsts Midler udtryke 
ker sit Livsideal»*. 

Paa den Tid, da Brandes arbejder med at tage endeligt Stand» 
punkt til Taines Ideer og omsætter sin indvortes Disput med den 


1 Ib. S. 204. 
? Krit. og Portr. S. 382—83. 
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beundrede Tænker i en akademisk Disputats, vokser Paavirkningen 
betydeligt. Herom vidner de tre Essays fra 1869. 

Mindst det om Mérimée, som da ogsaa mere end de andre skylder 
sin Tilblivelse et personligt Motiv, idet det ikke vil give et litterært 
Portræt, men en Konfession om, hvad dets Forfatter dengang «stilistisk 
beundrede». Det indledes dog med en almindelig Karakteristik, 
hvis forskellige Sider kommer frem ved en Sammenligning mellem 
Mérimée og den Gruppe af samtidige, hvor han hører hjemme. 
Dette er meget nøje efter det taineske Program, der fordrede, at en 
Kunstner skulde ses i Forhold til den Gruppe, han tilhører", men 
den fine Benyttelse af Gruppens enkelte Medlemmer er ganske 
Brandes' egen. Tainesk er det endvidere, naar Fjendommelighederne 
ved Meérimées Forfatterskab søges førte tilbage til hans Lidenskab 
for «det oprindeligt kraftige». 

Afhandlingen om Goldschmidt betragter denne Forfatter som 
Stilist, og Betragtningen gennemføres: at Goldschmidt er Stilist, 
er hans Styrke og Svaghed, han er som Skribent intet andet; «Stilist» 
er hans Formel, som «Orator» var Livius' og Cousins hos Taine. 
Men da «Mennesket bag Pennen» helst ogsaa skulde behandles, ude 
vides Formlen med Begrebet «Jøde» som anden Dimension, og af 
denne Racebestemmelse udledes saa Fortrin og Mangler ved den 
litterære Personlighed. Og Brandes skriver udførligt om den jødiske 
Race og dens Forhold til Samtiden. Det hedder her til Forsvar for 
saa udstrakt Anvendelse af Racebegrebet: «Dette Aandens Racepræg 
er ingen Illusion, saa indbildt det end kan synes Mange. Dets 
uhyre Indflydelse er let at eftervise. Hvad der constituerer de fors 
skjellige store Menneskeracer, er visse medfødte og arvelige Anlæg. 
Som der gives Jagthunde og Hyrdehunde, Trækheste og Væddeløbs 
heste, gives der Menneskevarieteter med Evner i forskjellig Retning 
» ++. de climatiske Forhold, de historiske Forhold, Culturforholdene 
[d. e. Milieuet] kunne influere paa disse Anlæg hos et Folk, men 
aldrig udslette dem helt. Saaledes som vi paa et bestemt historisk 
Tidspunkt træffe Nationaltilbøjeligheden hos Folket, er den en Re 
sultant af Folkets hele forudgaaende Liv, af alle dets tidligere Ind 
tryk, derfor selv et Tryk, der kan sammenlignes med det umaadelige 
Tryk, hvormed Atmosphæren umærkeligt trykker paa vort Hoved. 
Til at ophæve dette nedarvede, man kunde sige lodrette Tryk, der 
er en Virkning af ikke blot historiske, men talløse forhistoriske Aar» 

! Se Philosophie de Vart. I, L,. 
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hundreders Virken, vilde behøves en Sideindflydelse fra omgivende 
Lande, en indført Cultur o. s. v., hvis horizontale Tryk kunde op: 
veie hint perpendiculaire. Men saadanne Indflydelser ere altid kun 
forbigaaende, og deres Kraft er, saalænge Folket lever som Folk, 
altid ringere end den fornævnte.»" Dette Sted er udeladt i Bear: 
bejdelsen af 1888 (ligesom det af Vilh. Andersen bemærkede om 
den moderne Jøde *). 

H. C. Andersen som Eventyrdigter er en helt tainesk 
Studie. Digteren bestemmes først ud fra sit Publikum, Børnene. 
Det barnlige, den herskende Ejendommelighed ved hans Eventyr, 
opsøges først i Sproget, dernæst forklares, hvordan denne varige 
Egenskab, Barnligheden, er det, som giver Eventyrene varig Værdi; 
der gives et Resumé af en Side af Taines Æstetik: et Kunstværks 
blivende Værdi afhænger af det deri fremstilledes Konstans; et Værk, 
der kun fremstiller en forbigaaende Tidsejendommelighed, f. Eks. 
Lysten til at spille Privatkomedie i København i Tyverne, som 
Hertz's Hr. Burchardt og hans Familie taber hurtigt sin Inters 
esse, men de Værker, der «fremstille en Tids ideale Personlighed, >: 
den Personlighed, der foresvæver Tidens Mennesker som dens Gjen 
billede og Forbillede», har, forudsat at de er lige saa kunstnerisk 
udført, dybere Kunstværdi. Dette er Taines Lære om Idealet og 
Kunsten. Sætningen illustreres paa dansk Litteratur, og Aladdin 
opstilles som typisk dansk Personlighed fra det 19de Aarhundreds 
Begyndelse, ligesom Taine havde opstillet Faust som Type paa hele 
det europæiske Aandsliv. Her gøres man, uden at Taines Navn 
nævnes, opmærksom paa en ejendommelig Konsekvens af hans Lære: 
paa den ene Side bliver Værkerne længelevende, fordi de fremstiller 
en begrænset Tidsalders herskende Egenskaber, ved det 19de Aar 
hundreds europæiske Litteratur altsaa en Sjælesygdom * — Litteraturens 
Skønhed beror saaledes paa, at den er historisk lærerig; paa den an 
den Side bliver de Værker længelevende, der «gjengive det mest 
EFlementaire i den sunde Menneskenatur», i dette Tilfælde «den 
barnlige Phantasi og den barnlige Følelse». Brandes gaar ikke nøjere 
ind paa Vanskeligheden ved dette Problem, men skaffer kort og 


! Krit. og Portr. S. 401—2. Jfr. omtrent ordlydende i Disputatsen SS XIII 
S. 244. i 
3 Vilh. Andersen: Litteraturbilleder I S. 181. 
* Jfr. Philosophie de l'art II, 111,2 og VIIL3. 
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knapt dets Brod ud af Verden med den cæsariske Sætning: «Mode 
sætninger berøre hinanden». 

Derefter undersøges Eventyrenes Forhold til Europa. I det 
elementære i dem søges Grunden til deres Digters Verdensry, men 
tillige paavises det, at naar han til specielt digterisk Omraade har 
kunnet tilegne sig det barnlige, beror det paa, at Barnet netop da 
var opdaget i europæisk Litteratur. Den Manøvre, her er benyttet, 
er tainesk: at læsse saa meget som muligt fra Geniet over paa Tiden, 
men Taine siger NB. ikke saa meget som muligt, han lader sig 
ikke nøje med mindre end alt. — Tidens Forstaaelse af det barnlige 
føres tilbage til Opdagelsen af Naturen og det naturlige Menneske 
i Slutningen af det 18de Aarhundrede, paa samme Maade som Taine 
reducerede den ene Anskuelse til den anden og førte alle Ideer tils 
bage til en Forkærlighed i Tiden. 

Brandes vil nu ikke blive staaende ved H. C. Andersens For 
kærlighed for det barnlige. Denne afleder han atter af hans Kære 
lighed til «de Smaa, de Svage og Hjælpeløse», som er Aarsag til, 
at han især til Personer 1 sine Eventyr vælger Husdyr, Fugle, Planter, 
hvori han kan inddigte det barnlige uden at tage de Fgenskaber ved 
Barnet med, som er ubehagelige for hans fine Nerver — Brandes 
vilde fint antyde en fysiologisk Aarsag. Det resumeres, hvordan en 
Kunst med en saadan Hovedejendommelighed kun kunde faa sin 
fulde Udfoldelse, fordi en herskende Egenskab hos Kunstneren faldt 
sammen med en herskende Forkærlighed i Tiden. Og der frems 
sættes en Lære om Geniet i Tilslutning til Taine. «Rundt om den 
lykkelige Digter staaer en Flok, der med mindre Lykke arbeider i 
samme Retning som han, og rundt om denne Flok tumle Folkes 
slagene sig som tause, men deltagende Medarbeidere. Thi Geniet 
er som et Brændglas, der samler og forener de vidt adspredte Straaler. 
Det staaer aldrig alene. Det er kun det feireste Træ i Skoven, kun 
det høieste Ax i Neget, og man har først seet det i dets virkelige 
Betydning og i dets sande Stilling, naar man har seet det paa dets 
Plads.»" Men allerede i næste Afsnit tages Afstand fra Taines Lære 
i dens fulde Strenghed: «Geniet forklares vel delvis, men ikke ude 
tømmende ved Tiden.» Derimod er det i nøje Overensstemmelse 
med Taine, naar der nævnes tre Faktorer til at producere et klassisk 
Værk: en Overensstemmelse mellem Geniet og Tiden, mellem Geniet 
og dets Kunstart, mellem Geniets egne Evner indbyrdes. Det er 

 Krit. og Portr. $, 340. 
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fremdeles næsten Taines egne Ord, naar det hedder: «Den geniale 
Natur er et organisk sammenhængende Hele, dens Svaghed paa det 
ene Punkt betinger dens Styrke paa det andet, hin Evnes Udvikling 
foranlediger denne Evnes Hæmmelse, og det er umuligt at gjøre 
nogen Forandring i noget Enkelt, uden at forandre og forstyrre det 
hele Maskineri.» Sætningen illustreres med følgende Billede: «Man 
kan ikke støtte sig paa Vinranken, der bærer de tunge Druer, som 
paa en god og paalidelig Knortestok ; hins Frugtbarhed betinger dens 
Svaghed.»* Dette botaniske Billede, det alt for tydelige Spor af, 
hvad der bestandig var i den unge Forfatters Tanker, blev slettet, 
da Afhandlingen kom paa tysk 1881*, og 1 de samlede Skrifter oms 
byttet med et andet, der ikke umiddelbart gaar paa den foranstaaende 
Læresætning. Denne er nemlig en af dem, som Taine overførte fra 
Naturvidenskaben, men som Brandes tager Afstand fra allerede i 
sin Doktordisputats, der ellers ret godt stemmer med denne Af hand: 
ling: «End ikke den vejledende Jævnførelse [sicl], at den stærke 
Udvikling paa ét Punkt medfører svagere Udvikling paa et andet, 
er her i Erfaringens Verden en Ledestjerne. Thi hvad en Evne hos 
mindre fremragende Personligheder udelukker, det trives ved Siden 
af den hos mere omfattende Aander, og dette samme gælder om 
Folkene, saa at hin iøvrigt for Fornuften saa indlysende Lov neppe 
bringer andet Lys i Sagen og mere nyt ind i den sjæleforskende 
Kritik end det, at intet Folk og ingen Enkeltmand har formaaet at 
omfatte al mulig Begavelse, og at der blandt Evnerne findes enkelte, 
som udelukker hinanden»*, — et Sted, hvis Opposition er dreven 
saa vidt, at man maa forudsætte fuldstændigt Overblik over det 
fuldførte Værks hele Tankegang dertil, saa det maaske kunde tænkes 
interpoleret ved Renskriften. 

Den herskende Evne hos H. C. Andersen ses nu i «det Upers 
sonlige, Uafsluttede i hans Individualitet», som forinden blev brugt 
til at forklare hans Forkærlighed for upersonlige Væsner som Plan+ 
ter og Husdyr, og som genfindes i hans eget Livs Eventyr. 

Endnu staar Afhængigheden af Racen tilbage. Her benytter 
Georg Brandes en Sammenligning mellem H. C. Andersen og La 
Fontaine til at faa frem, hvor typisk danske Eventyrene er, ogsaa 
en almindelig Fremgangsmaade hos Taine, hvis Karakteristik af den 


1 Ib. S. 346—7. 
I Moderne Geister. 
3 SS XIII S. 156, jfr. S. 236. 
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franske Fabeldigter Brandes havde læst. Forøvrigt kunde det tænkes, 
at han havde tænkt paa, med H. C. Andersen som Eventyr 
digter at give et dansk Sidestykke netop til denne Bog, La Fon» 
taine et ses fables, paa lignende Maade som jeg saa en Til 
skyndelse til Kamma Rahbek i den Bagtanke hos Forfatteren: at 
ville tegne et dansk portrait de femme. 

Men dette er en ringe Ting i Sammenligning med den gennem» 
gaaende Afhængighed af Taine i alle Synsmaader, som her er bes 
lyst. Naar man alligevel ikke tør kalde Georg Brandes i dette Ar 
bejde for Taines Discipel, ligger det i, at den franske Filosofs Ideer 
kun er anvendt som frugtbare Synsmaader; de er fra ubønhørlige 
Love forvandlede til relative Sandheder, for en enkelts Vedkommende, 
Geniet som et Resumé («Brændglas»), endog meget relativ. 

Til denne Praksis svarer de teoretiske Overvejelser og Indvens 
dinger i Disputatsen. 


IV 


Den franske Æsthetik i vore Dage viser os baade Brandes' 
Afhængighed af den nye aandsvidenskabelige Retning, i Fremgangss 
maader og Synspunkter, og det Standpunkt, han endelig kunde tage 
overfor den taineske Idekreds. 

Første Kapitel fremstiller Læren om den herskende Evne, med 
Udgangspunkt i Taines Debutbog om Livius. Det vises, hvorledes 
Karakteristikken af Livius mer og mer bliver til en Fremstilling af 
Talekunstnerens Fjendommeligheder, hvordan den romerske Forfatter 
efterhaanden gaar op i Begreb. Men saa gør Georg Brandes en 
historisk Prøve: han viser, hvordan i fransk Litteratur fra det 19de 
Aarhundrede den Anskuelse bestandig stærkere er traadt frem for til 
sidst hos Taine at blive Doktrin: at den romanske og specielt franske 
Særbegavelse i Litteraturen er oratorisk. Naar Taine derfor ogsaa 
bestemmer Cousins herskende Evne som Talerbegavelse og som 
Historiker saa at sige identificerer ham med Livius, kan man give 
en historiskspsykologisk Forklaring derpaa ved at gaa bag om Teores 
tikeren Taine. Han skildres som Elev af Hegel og Positivisterne, 
men det vises, at han maatte staa den første fjernere end de sidste, 
fordi han er fransk, og den romanske Aandsretning kan ikke tilegne 
sig en saa germansk Foreteelse som den dialektiske Metode. Taines 
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Betragtning af Racens og Tidens Indflydelse anvendes saaledes til at 
bestemme ham selv. 

Baade fra Hegel og Positivisterne har Taine faaet Sætningen 
om, at en Evnes Udvikling betyder en andens Hemmelse; dette 
gælder i Zoologi som i Menneskets Psykologi. Men naar Taine 
herfra slutter til en stærkere Evne, som han lader blive Enheden 1 
den enkeltes Aand, er det en Fejlslutning. Bevidsthedens Enhed 
behøver ikke være en Evne. Og Taine har ikke praktisk godtgjort 
Teorien: for det første, fordi der ikke er herskende Evner nok: 
Cousin og Livius bestemmes ved samme Formel; men for at naa den 
virkelige Aand maa man gribe til Kritikken som Kunst: her viser 
Georg Brandes' Studium af SaintesBeuve sine Frugter. For det andet, 
fordi Livet er saa rigt og sammensat — hvor skulde man kunne 
skildre et levende Menneske ved at stille et Par mer eller mindre 
forslidte Abstrakter sammen i en Formel? Her anføres SaintesBeuve 
ligefrem imod Taine. Den ene Evne kan ikke afledes af den anden, 
og naar vi har med rigt udviklede og begavede Individer at gøre, 
er selve den Sætning, at stærkere Udvikling paa et Punkt er svagere 
Udvikling paa et andet, en umulig Analogi. Det er Genidyrkeren, 
der opponerer; men allerede SaintesBeuve har i den af Brandes 
citerede Ytring hævdet, at fremragende Mennesker ikke blot ikke 
har de menneskelige Egenskaber, som falder udenfor deres specielle 
Genialitet, i svagere, men endog i usædvanlig Grad. Desuden er 
Personlighedens Enhed et aldrig fuldkomment Ideal. Men blot det 
at fordre en Gruppering med Hensyn til Underordning af Evnerne 
er en Fortjeneste, selv om Aandsvidenskabens almindelige Brøst, at 
den ikke kan foretage nøjagtige Maalinger, umuliggør, at denne 
Gruppering tilfredsstillende realiseres. 

Dernæst meddeles Grundtrækket af Taines Aarsagslære, og Læren 
om den herskende Fgenskab føres tilbage til Taines Paastand om, 
at Aarsagerne kun er «Love, Typer og herskende Fgenskaber». Og 
det vises, at Taine ofte har haft Uheld med at anvende den herskende 
Evne i sin Praksis. Problemet om den herskende Egenskab, der 
efter Brandes' eget Udsagn" havde plaget ham, er da løst med en 
teoretisk AÅfvisning. 

Men Taine har ogsaa søgt at forklare Værket som Produkt af 
Forfatteren og hans Publikum. Herfra gøres Overgangen til andet 
Kapitel: Kritiken. Heri gennemgaas de forskellige Arter af Kunst 

! Levned I S. 262. 
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betragtning: historisk, psykologisk (hvor Saintes-Beuve med Begejstring 
nævnes), æstetisk. For at kunne hæve sig til et saa frit Synspunkt, 
som den Opregning forudsætter, maa man have gaaet i Fransk 
mændenes Skole. Taines Betragtning af et Kunstværk fremstilles 
derefter; det sættes i Forhold 1) til Kunstnerens andre Værker, 2) 
til de med ham samtidige Kunstneres, 3) til hans Samtid i det hele 
taget. Af Taines Godkendelse af alle Kunstretninger følger, at hans 
kritiske Forskning bliver historisk: det gælder om at studere Folkes 
stammens og Tidsalderens herskende Egenskaber. | 

Her benytter Brandes Lejligheden til at fremstille og kritisere 
Taines Lære om Geniet. Taine, der ellers ikke skyede at sætte sine 
Teorier frem med tilstrækkelig udfordrende Kraft, yndede ikke at 
lade sin Genilære falde for stærkt i Øjnene, selv om han ikke stak 
noget under Stolen. Men for Brandes bliver denne Lære af over: 
vejende Interesse", og i dette Tilfælde er hans Resultat en fulde 
kommen Forkastelse. Mens Taine betragter Geniet som det blotte 
Uddrag af Tidsalderens og Racens Aand, finder Georg Brandes, 
hvis Opposition ligger i Fortsættelse af SaintesBeuves, at Geniet 
tvært imod er det, som unddrager sig Forklaring ad denne Vej. I 
mange Tilfælde trækker Geniet i modsat Retning af Tiden. Da 
hvert Hovedafsnit af Bogen skal ende med en Afvejning af Mangler 
mod Fortjenester, roses Taine for den «usete Klarhed og Fynd», 
hvormed han har paavist den almindelige Kulturtilstands Andel i 
Geniernes Værker. Men alt dette er netop noget, som ikke ved 
rører selve Geniet, som er det Plus, der forrykker alle Beregninger. 
Det er ikke langt fra, at Brandes definerer Geniet stik modsat Taine 
netop som det, der falder fuldstændig udenfor Tidsalderens gennem» 
snitlige Aandstilstand. 

I tjerde Kapitel fortsættes Gennemgangen af Taines kritiske 
Synsmaader med en Fremstilling af hans Kunstteori (se ovenfor S. 252). 
Brandes søger saa at forklare, hvorfor Taine kan indlade sig paa 
at give en Rangforordning i Æstetikken og bestemme Kunstarternes 
indbyrdes Værdiforhold (burlesk Komedie f. Eks. som lavere end 
Karakterkomedie), naar han paa den anden Side saa at sige lod alle 
virkelige Kunstværker være lige gode. Det første afledes af hans 
Iver efter at tilegne sig tysk Vurderingsfilosofi, det andet af hans 
Opposition mod Cousin og dennes Skole i Æstetikken. Rangfor» 
ordningens Soliditet beundres, men det fremhæves, at den er uden 

! «Kærnen i mit Arbejde blev da en Indsigelse herimod», ib. S. 263. 
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praktisk Betydning og egentlig ikke beriger Æstetikken, da den er 
alt for almen og alt for stoflig. En enkelt Bemærkning bør erindres: 
Brandes anker over, at Opfattelsen kun beskæftiger sig med Emnet, 
men ikke med dets Betydning for Kunstneren, «da dog alt beroer 
paa, om det giver ham Anledning til at udfolde alle sine Evner eller 
ikke»*. Denne Anke fremfører nogle Aar senere Julius Lange i sin 
Afhandling Om Kunstværdi. 

Femte Kapitel diskuterer Problemet om Lovmæssighed i Historien, 
om Historiens Filosofi. Det fremhæves, at en gennemført Deter» 
minisme ikke behøver være Fatalisme; Determinismen lærer jo, at 
Aarsagsbegrebet som en Tankenødvendighed maa have sin Gyldighed 
overalt, og at den enkeltes Handlinger saaledes er «forudbestemte», 
men heri ligger intet om, at den enkeltes Handlinger er uden Ber 
tydning, da hans Viljesytring tvært imod er en virksom Aarsag. Og 
det første Afsnit munder ud i en Overbevisning om det store 
Menneskes eminente Betydning: vor hele europæiske Civilisation 
afhænger af Themistokles, siden Sejren ved Salamis beroede paa 
ham. Der protesteres da her som i Kapitlet om Geniet mod Taines 
Underkenden af det store Menneske, men fremhæves tillige, at Van» 
skelighederne ved Lovpaavisning her er saa meget ringere, fordi 
Naturanlæggene træder saa meget mere iøjnefaldende frem. Brandes 
anerkender dernæst den praktiske Betydning af at overføre natur 
videnskabelige Love, som Sætningerne om den organiske Ligevægt, 
om Kompositionens Enhed*, paa Aandsforskningens Gebet, men 
advarer mod at opfatte Mekanismen som fyldestgørende Forklaring 
i sidste Instans. Han fremstiller Taines historiske Metode (hvis 
Grundvold er rokket i Afsnittene om Kritikken og Geniet), Læren 
om de tre forces primordiales: Racen, Milieuet og Momentet, hvilket 
sidste han forkaster som særegen Grundkraft, da det kun er de to 
foregaaendes Produkt. Efter Taine opstilles uden Modsigelse Histos 
riens Problem som henhørende under den psykologiske Mekanik, 
og Resultatet præciseres: al dybere Historieforskning er Sjæleforske 
ning og dens bedste Dokumenter Skønlitteraturen, hvis Formaal 
uimodsagt bestemmes som det at opbevare Følelser. 

I det sjette Kapitel, Aarsagsbegrebet, fremstilles Udgangs- 
punktet for Taines Læresætninger. Dette Afsnit, der overhovedet 
giver Taines Metafysik, er udarbejdet over ringere Materiale end de 


" SS XITI S. 223. 
* Ib. $. 236 f. 
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øvrige, da hans filosofiske Hovedværk dengang endnu ikke var ude 
kommet. Men det er af stor Vigtighed for Bogens Enhed, fordi 
alle hans Grundtanker var ført tilbage til Læren om Aarsagerne, der 
skitseredes allerede i første Kapitel. Til Forstaaelse af Brandes er 
det af ringere Værdi, da han aldrig var paavirket af Taines Aarsagss 
lære og ikke har beskæftiget sig med Problemet i sine andre Skrifter. 
Brandes har ikke kunnet føle sig tilfredsstillet ved en Metafysik, 
hvis Grundbegreb er Kendsgerningen, og som intet udsiger om selve 
vor Tilværen, om Livet. Han søger at forklare Læren historisk og 
psykologisk; et Punkt i hans Kritik er af Interesse: han tager Af. 
stand fra Taines formentlige Opfattelse af Aanden som en oprindelig 
tabula rasa, ligesom han savner en Erkendelseskritik hos Taine. Det 
blev ikke Taine, men Spencer, der løste Problemet om apriorisk og 
empirisk i Erkendelsen ved at adskille Slægten fra det enkelte Individ, 
men ved Taine er han kommen ind paa Spørgsmaalet. 

Det sidste Kapitel er helliget Tankebygningens Ophavsmand, 
Forfatteren. Brandes skildrer ham som den ypperlige Historiker, 
bestemmer den mægtige Sammenfatning i hans Aand af fortællende, 
digterisk og malerisk Begavelse. Men han gør skarpt opmærksom 
paa, at den logiske Udvikling og den plastiske Skildring hos Taine 
ofte falder fra hinanden. Taine har i dette Tilfælde tjent ham til 
Advarsel, han har altid været paa Post imod at lade «Tankens Nerver 
og Sener» til Syne i sin Kunstprosa. Taine skildres nu nøjere som 
Skribent ved sin egen Metode ud fra Udviklingen af den franske 
Prosakunst og i Forhold til Samtidens Digtere og Skribenter. Stilens 
fremherskende Egenskaber ses i dens Kraft, der kan have et Anstrøg 
af Brutalitet, dens Beherskelse og dens Europæisme (3: Frihed for 
lokale Hentydninger, Jargon, klikeagtige Reminiscenser 0. S. V.), 
hans Bøgers Fortrin i Kompositionens Enhed og Letfattelighed. Og 
Overlæsselsen, Overdrivelsen i Taines Stil føres saa tilbage til hans 
Aand: hans Trang til at overdrive”, til altid at have Svar paa alting 
og systematisere alt, hans Forkærlighed for Kraften, der ikke ude: 
lukker overordentlig Skønhedssans. Hans Livsanskuelse, Videnskabss 
mandens rolighedskære, tungsindigt farvede Stoicisme, forklares af 
Aandsretningen og Tidsforholdene. Biografien, der er sat til sidst, 
er som en Indrømmelse til akademisk Upersonlighed meget knap, 
væsentlig efter Sainte«Beuve”. Bogen slutter med en Taknemmelig» 


I Et typisk Ord af Taine: Il faut dépasser le but pour l'atteindre. 
»M.Tainei Nouveaux lundis VIII 1867. 
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hedsytring: «Der er udenfor Kunstskolen, ja udenfor Frankrig, 
Folk, der skylder ham lige saa meget [som Kunstnerne] og mere.» 

Disputatsen er Afslutningen paa Georg Brandes' akademiske 
Opdragelse. Den er et meget akademisk Arbejde, næsten brøchnersk 
ved sin renlige Skelettering, ogsaa ved sin skarpere Belysning af 
nogle Enkeltheder i Lærebygningen, for at dens Ophavsmand kan 
slaa sig selv for Munden; derfor tales her om Selvmodsigelsen som 
Filosoffens allerværste Forsyndelse, derfor anvendes Taines Begreb 
om den herskende Evne i Kunsten til at umuliggøre det samme i 
hans Psykologi". Den er, saa vidt jeg kan skønne, udmærket ane 
vendelig som «Haandbog i Taine» før 1870 og et ret selvstændigt 
Skrift, selv om Brandes i sine Indvendinger er afhængig af Taines 
franske Kritikere, især af SaintesBeuve. Den viser ham frigjort fra 
den overleverede Æstetik og udviklet ved et nyt filosofisk System, 
som han dog helt igennem tager Afstand fra. Den har i visse Maader 
et let Præg af Eksamenspræstation; der gøres udførlig Rede for 
Problemernes Historie; Hegel, tysk og dansk Tænkning, de franske 
og engelske Filosoffer (Lévéque, Comte, Mill &c.) tages med i Be 
handlingen, saaledes er Summen af Brandes' Studium af den spekue 
lative Æstetik nedlagt i tjerde Kapitel. 

Taine har ikke blot en væsentlig Andel i Afslutningen af Bran» 
des' filosofiske Løbebane ved saaledes at have bevirket, at han gjorde 
en Ende paa sit Forhold til Begrebsæstetikken; han har paavirket 
Doktordisputatsen, det største af Brandes' filosofiske Arbejder, i 
Fremgangsmaade, Synspunkter og Stil. Der er Kunst og Enhed i 
Kompositionen: Fremstillingen begynder med en iøjnefaldende Ejen- 
dommelighed hos Taine, hans Lære om den herskende Egenskab; 
en rent akademisk Filosof vilde have indledet med Læren om Aar 
sagen. Men denne antydes blot i sine Hovedtræk i første Afsnit, som 
Nødvendighed khrævede det, den videre Skildring og Kritik for 
skydes virkningsfuldt til at danne Slutstenen paa Fremstillingen af 
Systemet, hvorpaa alle dets Afdelinger hviler. Bogens syv Hoved: 
stykker gaar, skønt tydelig adskilte ved Emnerne, ikke uden Fors 
bindelse over i hinanden. At der ikke er andre Sideudflugter end 
dem, som kan stille Eksaminandens Kundskaber i gunstig Belysning, 
krævede allerede Arbejdets Art, men Fmnet har sin store Andel i 
Fremstillingens Ligeløb og Soliditet, i Stilens Anskuelighed og Euro» 
pæisme. Og taineske er de hyppige Forsøg paa at komme bag om 

" SS XIII S. 201. 
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Genstanden og til Afveksling fra den blotte Fremstilling og Kritik 
give dens historiske Baggrund. Tainesk er især sidste Kapitel, et 
helt lille Essay (jfr. f. Eks. Goldschmidt, der dog er meget mere 
spirituelt og meget mindre akademisk), med fremherskende Evner, 
der opsøges i Stil som i Historieskrivning og Tænkning; med Be 
nyttelse af Race og Milieu: mærk særlig Bestemmelsen af Taine som 
udpræget fransk, mens man i Frankrig betragtede ham og vist endnu 
nærmest betragter ham som aandelig hjemmehørende i England (saas 
ledes f. Eks. G. Lanson). Men at det ikke er nogen Elev af Taine, der 
har skrevet dette Brandes" sidste Essay i Taines Stil, viser bl.a. fine 
nuancerende Træk, som en kun filosofisk Kritiker ikke vilde taget 
med, som det, at Taine, saa systematisk han end er i Aandsretning 
og Stræben, ikke ret kan lide at tage sig systematisk ud og gerne 
undgaar udvortes Systematisme som Pedanteri. 

Og der er en Forskel i Hovedsynspunktet mellem Taine og Brandes. 
For Taine var denne Metode den eneste saliggørende, for Brandes 
var den altid, som det særligt vistes paa hans Praksis i H. C. Ans 
dersen, en blandt flere og en, som havde sin Begrænsning. Det 
er Hensigten med Disputatsen at gøre hele Sættet af Taines Doktriner 
relative, at omdanne dem fra Læresætninger til betydningsfulde 
Synsmaader. Denne Bestræbelse kunde allerede mærkes i Teater» 
kritikkerne. Saaledes var Begyndelsesordene i Anmeldelsen af Mussets 
En Caprice: «Er der nogen paa Fordom beroende Paastand, som 
Franskmændene i den nyeste Tid have ladet falde, da er det den, 
at de skulde være et Folk, der er særligt anlagt til Frembringelse af 
Poesi»; dette er Taines Tesis om den galliske Races Mangel paa 
egentlig poetisk Begavelse; men straks efter kommer: «Kun enkelte 
af Poesiens Retninger have de forbeholdt sig.»* Saaledes er ogsaa 
i Disputatsen* Veltalenhed for Brandes blot den franske Litteraturs 
«frygtelige Skær», for Taine dens Alfa og Omega. Og i Anmeldel» 
sen af Et Eventyr i Rosenborg Have hed det: «En stærk Ude 
vikling af en aandelig Evne medfører næsten altid en tilsvarende 
Hemmelse i Udviklingen af en anden»” — her kan det brandesske 
og det taineske Lag nøjagtig skilles fra hinanden: næsten altid 
er Brandes" kritiske Selvhævdelse, alt det øvrige i Sætningen er 
skrevet direkte af efter Taine. Ogsaa i denne Bog viser Brandes en 


I Krit. og Portr. S. 21. 
3 SS XIII S. 286. 
* Krit. og Portr. S. 201. 
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Sans for Afskygningen, som Taine manglede eller undertrykte. Vi 
finder Udtryk som: «Jeg har gjort Taine Uret»*, «Neppe har jeg 
sagt det, før jeg fortryder det. Desværre er ingen Sætning mer end 
halv sand. Hvorledes kan man negte den Sans for Poesien som 
Poesi . . . .»* Dette Blik for Afskygningernes Betydning er nature 
ligvis Brandes" eget, og man behøver ikke for at begribe hans For 
argelse over Taines Mangler paa dette Punkt at ty til nogen som 
helst Indflydelse fra SaintesBeuves Kritik af Taine. (Naar Brandes 
imidlertid lige imod den taineske Paavirkning tør sætte en Sætning 
som følgende: «I denne Verden, hvor alt er i Overgang, hvor Over: 
gangen fortones i Afskygninger, fører den sande Virkelighedstroskab 
tidt til at indse Umuligheden af at drage skarpe Omrids»*” — saa 
kan jeg ikke vægre mig ved at tænke paa Renan, hvis Filosofi frem 
stiller Tilværelsen som en uafbrudt Vorden, og hvis videnskabelige 
Valgsprog var: Sandheden ligger i Afskygningerne. Georg Brandes 
er netop paa denne Tid under Paavirkning af ham.) 

Bogens videnskabelige Resultat resumeres i Ordene: «I hvilken 
Retning han [Taine] end driver sine Undersøgelser, bringer han 
Videnskabens Løbegrave nærmere Maalet, men Videnskaben nødes 
gerne bagefter til at rømme en Del af det Rum, den under hans 
Anførsel har besat», et andet Udtryk for hans Betragtning af Taines 
Ideer som relativt gyldige. 

Denne Betragtning lader han dog ikke gælde paa et Omraade, 
i Spørgsmaalet om Geniet. Her er hans Arbejde en fuldkommen 
Afvisning af Taines Lære. Som den herskende Evne var Por» 
talen til Brandes" Bygning, Aarsagsbegrebet Fundamentet, saa 
ledes er Geniet dens Taarn, der mest af alt viser Bygmesterens 
Ejendommelighed. Bogens Hovedtesis er en Hævdelse af Mulige 
heden af herosworship. Og Bogen om Taine er Brandes' første 
større Forsøg i Heltedyrkelse. Dens sidste Afsnit fremhæver de 
Egenskaber hos Taine, der fra først af maa have gjort dybest Inde 
tryk paa den unge Brandes: hans stærke Skønhedssans, hans kraftige, 
frigjorte Aand med dens «Forening af Tankernes Dristighed og 
Indbildningskraftens Rigdom og Pragt»*, hans Spinozaskikkelse som 


* SS XIII S. 281. Det minder om Taine, naar denne Sætning er brugt som 
stilistisk Overgangsfigur i Spidsen for et Kapitel. 

3 Ib. S. 293. 

3 Ib. S. 292. 

* G. B. sammenligner ham stundom med Rubens. SS VII S. 57, 140. 
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mærkelig smeltede sammen med Kunstneren i ham, endelig hans 
Tankelivs alt omspændende Konsekvens og arkitektoniske Gennem: 
sigtighed. 

Det var ikke uden Grund, at Georg Brandes fra først af vægrede 
sig ved at optage Disputatsen blandt sine samlede Skrifter. Den 
stak af mod hans andre Værker: «I min gamle Bog om Hippolyte 
Taine var det den franske Kritikers Tanker, som sysselsatte mig, og 
først i anden Linje Kunstneren i ham, i tredie hans Menneskevæsen, 
der var mit eget saa uligt»". Den har forekommet ham for akades 
misk og lærd til, at Læseren kunde fornemme den personlige Fængs- 
ling, der præger alle de andre Skrifter og forbinder dem som en 
Traad. Men vi har set, at denne langt fra ikke fattes, og at den 
«gamle Bog» er et Led i den Kæde, som betegner hans Udviklings» 
historie. 


V 


Det blev bemærket, at Afhandlingen om det komiske viser 
større Lethed og Frihed i Stilen end den om den tragiske Skæbne. 
Dette forklares ved et Blik paa de Arbejder, Brandes skrev førend 
og samtidig med førstnævnte æstetiske Studie. Allerede i Kamma 
Rahbek er Aandrigheden meget fransk, og i de doktrinære Partier 
af Paludan»sMiller er ikke blot Terminologien afrystet, men Stilen 
har til Tider noget causeuragtigt ved sig. Der protesteres mod den 
hadske Ironi i Adam Homo med personlige Udtryk som «man 
berøres smerteligt» eller «den ætsende Spot gjør os ilde tilmode», 
endog i en lille Deklamation mod Digteren: «Er det sandt, udbryder 
man uvilkaarligt, at vi til den Grad ere Øieblikkets, Stemningernes, 
Selvbedragets Børn, at vore bedste Følelser, vore hedeste Forsæt, 
vore ædleste og reneste Erindringer svinde som Røg og fordampe i 
Dunst, o Digter! hvor kan du da drage dit sarkastiske Smil ved 
Tanken derpaa ....»* Og der er i Brandes" første Periode under 
tiden rene Gallicismer i hans Skrifter, som det af Vilhelm Andersen 
bemærkede: «Forunderlige og tankevækkende Virkning af en Idél» 
Overhovedet er de metaforiske Udtryk i hans Stil fra denne Tid 
meget paavirkede af fransk litterær Brug. 


1 Levned III S. 382. 
3 Asthetiske Studier S. 186. 
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Ved Bekendtskabet med Taine var det først Stilen, der betog 
ham. Hvad Brandes her kunde lære af formelt har vi fundet Op: 
lysning om i hans filosofiske Forfatterskab. Studium af Franske 
mændene har imidlertid alt forinden forvisset ham om Muligheden 
af at skrive klar og kunstfuld Prosa i litterære Karakteristikker. At 
SaintesBeuve har haft en væsentlig Andel heri, tør anses for 
sikkert, da Paavirkningen har været rent litterær, og vi ved, at 
SaintesBeuve var en af de franske Forfattere, der interesserede ham 
mest. 

Et Vidnesbyrd herom er Nekrologen over Saintes-Beuve, hvori 
dennes Stil roses, fordi «en i Fransk ikke synderlig forfaren Læser 
aldeles ikke vil opdage, at der her er noget, man kunde kalde Stil» ". 
Georg Brandes har engang tilstaaet, at han aldrig tvivlede om sit 
Indtryks, men vel om sit Udtryks Rigtighed; ved det «rette Ud» 
tryk» forstod han i Ungdomstiden det, som bevirker, at Læseren 
glemmer Formen over Indholdet: «Denne Stil, der ophæver Stilen, 
er uden Tvivl den bedste», hedder det i Afhandlingen om Gold: 
schmidt* — at dette Stilideal ikke er forblevet uforandret hos ham 
gennem Aarene, ses af, at den citerede Sætning allerede er slettet i an» 
den Udgave af Æsthetiske Studier fra 1888, hvori den lille Af hands 
ling er bleven optaget. Hans Ideal af Stil er da det samme, han 
tillægger SaintesBeuve: Udtrykket maa slutte tæt om det Indhold, 
hvis Udtryk det er. Og der er mangfoldige Lighedspunkter mellem 
de to Mænds Stil. Alle Brandes' Ungdomsessays — se blot et som 
Henrik Ibsen — har i høj Grad Præg af at være Studier; det er, 
som om en opmærksom Læser paa sin Vandring gennem en Produke 
tion søger at bestemmme en eller anden Fjendommelighed, men dog 
ikke ret tør slaa den fast, maaske opgiver den ved fortsat Under 
søgelse, maaske faar den stadfæstet og saa søger videre med den som 
Udgangspunkt. Saaledes ogsaa hos SaintesBeuve, der vel udsletter- 
Studiets Rynker, men opbevarer alle Studiens Krusninger og efter+ 
gør den læsendes Tankebevægelser. Brandes anfører som Eksempel 
paa hans Stils delikate Skepticisme en Sætning som denne: «Hvad 
er det da, som hersker hos ham, er det det faste Grundlag eller det 
bølgende? Du troer, det er det bølgende. Men er der ikke under 


* Krit. og Portr. $. 427. 
? Ib. S. 388. 
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dette en endnu fastere Grundvold? Du troer, det er det faste. Men 
er der ikke under dette en endnu mere bølgende Grund?» 

Ligheden mellem Sainte-Beuves og Georg Brandes' Stil berettiger 
os imidlertid ikke til at fastslaa en Paavirkning af den første paa 
den sidste, da de har fælles Stilideal. Men Læsning af Saintes-Beuves 
Skrifter kan have opmuntret Brandes til at udvikle sin Stil (som 
han udviklede sine Fremgangsmaader) i den Retning, hans Talent 
laa i. Den har bidraget til at gjøre Brandes Udtryksform mere 
bøjelig; naar dette ikke er sket i endnu højere Grad end Tilfældet 
er, beror det maaske til Dels paa, at Brandes bestandig har haft 
Taines stoltere og kraftigere Stil for Øje. Saaledes har vel de to 
Franskmænd tidligt givet ham et Eksempel til ganske at udslette 
«Studiets Rynker» af sine Skrifter. SaintesBeuves Betydning er og 
saa her at have givet ham Mod. Den Hjælp, han og Taine har 
ydet ham, har været majeutisk. 

Derimod er det rimeligt, at en saa modtagelig Personlighed som 
Georg Brandes hist og her har ladet ringere Fjendommeligheder ved 
SaintesBeuves Stil glide ind i sin, eftersom Afstanden til den var saa 
meget ringere end til Taines. Det gælder vel i nogen Grad om 
Brandes' Valg af Billeder i Ungdomsarbejderne. De skal jo efter 
det fælles Stilideal paa det nøjeste svare til, hvad de er Billeder paa, 
altsaa søges med yderste Kræsenhed, de løber let Fare for at blive 
søgte, men Søgthed og Unatur maa for enhver Pris undgaas. Om 
SaintesBeuves Brug af Billedet hedder det, at den tit kan være overs 
raskende, men «Billedet selv er til Overraskelse rigtigt»*. Det samme 
gælder Georg Brandes' egne. Det er maaske endnu vel meget Bils 
lede, naar det om Udviklingen i PaludansMillers tidligste Poesi 
hedder: «Overgangen fra det Mythiske til det Psychologiske er skeet 
som en Maages Nedflyveni stedse snevrere og snevrere 
Kredse, til den griber sit Bytte»*, men helt naturligt falder det 
i Prosper Mérimée: «Mérimée har ingen anden Philosophi end 


! Ib. S. 427. Brandes har i den Grad forelsket sig i denne Sætning, at han 
en Gang er kommet for Skade til selv at benytte den; i Lord Beaconsfield 
hedder det et Sted: «Overskuer man med ét Blik Alt, hvad Disraeli har skrevet 
og som Politiker virket, vil man bestandig under det konservative Grundlag hos 
ham finde en flydende Radikalisme, men ogsaa bestandig under den bølgende — 
Grund et stivnet, konservativt Grundlag» SS IX S. 345. 

? Ib. 

* Asth. Studier S. 175. 
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sin stoiske Alvor, han tilbeder Intet, han er tilmuret foroven»". 
Det sidste Eksempel hører til de knappe og lynsnart oplysende bils 
ledlige Udtryk, som ogsaa kendetegner Brandes' senere Stil; det er 
frit for den noget konstruerede Elegance, som SaintesBeuves ikke 
altid undgaar, og det delikate «ligesom» («han er ligesom tilmuret 
foroven») mangler. 

I Tilslutning hertil finder jeg det sandsynligt, at det søgende, 
spørgende, causeriagtige i de to Ungdomsbinds Udtryksmaade har 
modtaget en Paavirkning fra SaintesBeuves. Man kunde herhen 
regne de mange Spørgesætninger: en Statistik vilde give et større 
Antal Spørgsmaalstegn i Georg Brandes' Skrifter fra dette Tiaar end 
fra de følgende. Ligeledes fingerede Indvendinger fra Læseren, som 
besvares: «Han har rimeligvis frygtet at komme daarligt fra den 
metriske Form, vil man sige. Jeg troer snarere, at hans Stolthed har 
været for kilden, til at han kunde taale Kritik over et Digt» 
(Prosper Mérimée*). Eller naar Kritiker eller Publikum selv 
optræder: «Jeg slaaer Bogen op paa Slump, og den falder paa 
Elverhøi» (H. C. Andersen*, dette «jeg» er SaintesBeuve'sk); 
«Naar man første Gang seer Titlerne paa hine Reisebeskrivelser an» 
førte, iler man maaske hen paa et Bibliothek for at lære dem at kjende, 
og Mérimée igjennem dem. Man vender lykkelig tilbage med sin 
Pakke Bøger under Armen, man slaaer op i den første, i den anden, 
i den tredje Bog, man blader dem forgjæves igjennem paa Kryds og 
Tvers, og man lukker dem paany med et Suk» (Mérimée*). 
Men Situationsbilleder som det sidste kan man ogsaa træffe hos 
andre franske Kritikere, saaledes hos Taine. Her som før er det 
næsten umuligt at skille det uomtvisteligt SaintesBeuve'ske ud. 
Georg Brandes har desuden læst andre franske «Causeurer» end 
Sainte-Beuve, saaledes Gautier og Jules Janin (der nok som Kritiker 
var, hvad man rigtig vil kalde en Causeur). 

Lidt sikrere Kendetegn er de ikke faa direkte Anraabelser i denne 
Tids Produktion, som: «o Digterl»*; det hed jo i Nekrologen: 
«en enkelt Gang en Apostrophe, «o Digterl» eller lignende»%. Dere 


* Krit. og Portr. S. 500. 

3 Ib. S. 497. 

3 Ib. S. 362. 

* Ib. S. 516. 

* F. Eks. Æsth. Stud. S. 186, Krit. og Portr. S. 336. 
* Krit. og Portr. S. 427. 
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næst Udbruddene: en Statistik over Udraabstegn i Kritiker og 
Portraiter sammenlignet med de senere Essays vilde give et 
lignende Resultat som den over Spørgsmaalstegn. Og Brandes har 
bemærket ogsaa dem hos SaintesBeuve: «Aldrig en pathetisk Sæt 
ning, sjeldent et Udbrud»"'. Jævnfør fra et Par Sider i et Saintes 
Beuve'sk Causeri*”: «Chose singuliérel» «Il y arriva le 10 novembre 
1799 . ... date mémorable et bien faite pour donner le cachet å une 
jeune åmel» «Que de précautions et de mystifications, bon Dieu, 
pour chose si simplel que de dominos, dés son début, il met sur 
son habit d'auteurl» 

Dette er kun Bagateller. Men det er vel i det hele forsvarligt 
at sige, at Georg Brandes har haft SaintesBeuves Stil til Forbillede 
for det improviserede, der er over disse Essays, og som neppe ganske 
fattes noget af de senere. 


VI 


Det er bekendt, at der findes en overordentlig Afstand mellem 
Arbejderne fra 1869—70 og det følgende, første Bind af Hoved 
strømningerne. Georg Brandes' Læreaar var ude. Paa en stor Udene 
landsrejse havde den Plan fæstnet sig hos ham at lede en Strøm fra 
moderne Aandsliv ind i det stagnerede Danmark. Det skulde ske 
i de Forelæsninger, hvis Offentliggørelse begyndte med Emigrant 
litteraturen. 

Hertil kom, at han opgav Filosofien. Støttet til Taine og Posie 
tivisterne havde han frigjort sig fra den spekulative Filosofi og dere 
efter, for at tale hans eget Sprog, «befriet sig fra Befrieren» ved en 
gennemført Kritik af hans Lære. Snart efter følte han sig uvel ved 
al teoretisk Filosoferen; et erkendelsesteoretiskspsykologisk Værk blev 
lagt hen. 

Men man maa ikke tro, han derfor var aldeles ude over det 
akademiske Standpunkt. Da han var i Færd med at udarbejde de 
sidste Dele af Hovedstrømninger, var han selv klar over dette 
Forhold ved Værkets første Bind*, der jo ogsaa bestaar af ret ube» 
arbejdede Universitetsforelæsninger og er blevet til saa at sige under 
Brøchners Øjne. Hegel og Taine, de to Stjerner fra Brandes' aka 

i Ib. 

? Stendhal i Caus. du lundi IX" 1856. 


* «Da jeg i 1871 begyndte at udarbejde Hovedstrømningerne, var jeg 
endnu i min hele Aandsretning metafysisk sindet», Politiken 4—7—1887. 
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demiske Periode, staar over dette Arbejde. Hegel citeres og be: 
undres i Emigrantlitteraturen, i Den romantiske Skole i 
Tyskland og i Reaktionen i Frankrig, ja han dyrkes som 
Helt for den frie Tanke. Og Taine, som hverken anføres eller fore 
herliges deri, star bag ved. Disse Forelæsninger har den Lighed 
med SaintesBeuves og det første af Taines Hovedværker, at de ikke 
er i strængeste Forstand litteraturhistoriske; PortsRoyal skildrer 
en religiøs Bevægelse og Organisation, Taines engelske Litteratur: 
historie er tidss og racepsykologisk, Hovedstrømninger skildrer 
eller vil fra først af skildre den sociale og religiøse Frigørelsesidés 
Udfoldelse, et ganske hegelsk Formaal. 

Det er langt fra at være frit Litteraturstudium. Den tyske Re 
næssance i Litteraturen sammenstilles ikke uden Tvang med den 
franske Revolution. Tidsaanden skildres ved typiske Repræsentanter, 
og Forkærligheden for de udprægede Typer er overordentlig ; se saas 
ledes Behandlingen af Joseph de Maistre. Der tages vide Hensyn 
til Folkekarakter og Milieu. Hele Programmet er tainesk, som det 
kan ses af Fortalen til Emigrantlitteraturen: «Et Folks Littes 
ratur fremstiller, naar denne Litteratur er fuldstændig, dets Anskuels 
sers og Følelsers hele Historie. Store Litteraturer, som Englands og 
Frankrigs, indeholde saaledes et tilstrækkeligt Antal Documenter, til 
at man ud fra dem kan bestemme, hvorledes det engelske og 
franske Folk i enhver historisk Periode har tænkt og følt»" Og 
denne Fortale, der ikke blot fremstiller Forfatterens ledende Prine 
cipper, men hans Grundanskuelser af Litteratur, Samfund og Same 
tid, minder om Taines Indledning til den engelske Litteraturhistorie. 
Taineske Enkeltideer og Synspunkter er i rigt Maal løbet Bran 
des i Pennen, især i Emigrantlitteraturen: den tit omtalte 
Racemodsætning fransk—tysk (stundom, f. Eks. S. 61, fransk—tyske 
engelsk) figurerer endnu som Dogma; til Skildringen af den Slægt, 


* Emigrantlitteraturen, 1872, S.9. Fortsættelsen: «Andre Litteraturer, som 
f. Eks. den tydske, der først ret begynder midt i forrige Aarhundrede, ere formedelst 
deres Ufuldstændighed meget mindre interessante» o. s. v., viser særlig Lighed 
med Taines Ord: «il y å peu de nations qui aient, pendant toute leur vie, vraiment 
pensé et vraiment écrit. Parmi les anciens, la littérature latine est nulle au com: 
mencement, puis empruntée et imitée. Parmi les modernes, la littérature allemande 
est presque vide pendant deux siécles; la littérature italienne et la littérature espags 
nole finissent au milieu du dix-septiéme siåcle. Seules, la Gréce ancienne, la France 
et I'Angleterre modernes, oftrent une série compléte de grands monuments express 
sifs», Hist. de la littérature anglaise I" 1886. Introd.p. XLVIII. 
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som fulgte efter Revolutionen, med Ærgærrighed og Melankoli 
som herskende Egenskaber, kan genfindes et Forbillede i Taines 
Philosophie de l'art*; Skildringen af Gotikken, som irriterede 
Julius Lange, er næsten lutter Citat af samme Bog. Endog den bes 
rømte eller berygtede Sætning, at Litteraturen maa sætte Problemer 
under Debat (d. e. give Udtryk for de Tanker og Følelser, som 
interesserer Samtiden), skylder Taine meget. Den er en Side af hans 
Betragtning af Litteraturen som Opbevarelsessted for Tidsalderens 
Tankes og Følelsesliv; og det bebrejdes jo her netop vor Litteratur, 
at man af den daarligt kan lære vore Samfundstilstande og vor 
Tænkemaade at kende. 

I Sammenligning hermed er SaintesBeuves Andel i dette første 
Bind meget ringe. Den friere Stil og Komposition med de mange 
Rejseminder, med psykologiske Digressioner o. s. v. viser mindst 
Afstand fra de spirituelle Ungdomsessays; at Forfatteren har været 
en opmærksom Gransker af Franskmændenes Skrivemaade, viser 
maaske denne Bog tydeligst af alle hans Bøger. Men hvad der fra 
nu af dukker op af SaintesBeuve'sk i Brandes' Skrifter stammer fra 
en blot praktisk litteraturhistorisk Benyttelse af disse værdifulde 
Kildeskrifter til Studiet af de enkelte franske Forfattere. Naar man 
maaske frapperes over den dominerende Plads, en Skribent, der stod 
Brandes saa fjernt som Mme de Staél, indtager i Emigrantlittes 
raturen, skyldes det vel den eminente Betydning, Sainte-Beuve tils 
lægger hende”, lige saa meget som det, at hun paa flere Maader 
kunde anvendes i Brandes' Formaal. Til Gengæld er en Skribent 
af højere Rang, Chateaubriand, her og i Reaktionen i Frankrig 
set gennem Saintes-Beuves nedsættende Briller; og i den sidstnævnte 
Bog kan Georg Brandes vel undskylde sin vidtløftige Omtale af en 
litterær Kuriositet som Mme de Kridener, der var ham nyttig som 
Type, med, at SaintesBeuve ikke har skænket hende ringere Ope 
mærksomhed. 

SaintesBeuves Skrifter er da fra nu af for Georg Brandes des 
graderede til at være litteraturhistorisk Haandbog. Det har sin 
Rigtighed, naar Prof. Wilkens i sin Afhandling om Georg 
Brandes som litterær Kritiker* siger, at efter de tre første Bind af 


* Emigrantlitt. S. 74 Å. Philos. de l'art II, vin, 3. 

3 I det store «Kvindeportræt» af hende og alle Vegne i Bogen om Chateau 
briand, især Kapp. VI og VII. 

» Tilskueren 1888 S. 756, jfr. S. 764. 
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Hovedstrømninger vender deres Forfatter sig i SaintesBeuves 
Aand mere mod det individueltspsykologiske, end før var Tilfældet. 
Blot har Saintes-Beuve intet direkte at gøre dermed. 

Noget lignende gælder Taine. Med 1870 er hans direkte Inds 
flydelse paa Georg Brandes til Ende. De senere udkomne Bøger af 
Taine har ikke paavirket ham mere end andre Skribenters. Maaske 
de har interesseret ham mere end de flestes, de har ogsaa irriteret 
ham mere. Han frastødes af «den nøgterne borgerlige Konservatisme» 
i Les Origines, «et udmærket og grundigt Værk, men hvori han 
undertiden har Mine af at holde Formaningstaler til et Jordskælv»". 

Lad os se paa det Forhold til Taines Hovedtanker, Georg 
Brandes” senere, fuldt udviklede Produktion viser. 

Den herskende Evne var i Disputatsen afvist som psykolo» 
gisk Begreb, men det indrømmedes*”, at Kritikken som Kunst ofte 
kunde bruge den til Forklaring og Enhed ved «sand og dog ideali 
serende Fortolkning» af Personligheder og Værker. Den er nu som 
metodisk Princip degraderet til at anvendes, hvor en bestemt For 
fatter virkelig synes fyldestgørende at kunne skildres ud fra en 
Hovedegenskab, beliggende i Centrum. Det gælder saaledes Be 
handlingen af Hauch i Danske Digtere, hvor Vilh. Andersen* 
har gjort opmærksom paa det en Smule tvungne i Behandlings 
maaden af «Ærens Digter, selv en Mand af Ære». Det kan hænde, 
han fastslaar en herskende Egenskab, men ikke bruger den til Hoved: 
nerve 1 Fremstillingen, dette gælder Behandlingen af SaintesBeuve i 
Den romantiske Skole i Frankrig, hvor det hedder: «Sainte» 
Beuves herskende Evne var Videbegærlighed, og han havde den 
Form deraf, man kunde kalde den videnskabelige Nysgerrighed.»* 
Men naar i Bogen om Søren Kierkegaard 1877 Personligheden skildres 
ud fra Hovedegenskaberne Pietet og Foragt, er vi ude over den herskende 
Egenskabs Ensidighed og inde paa noget aldeles brandes'sk 5. 

Den Opfattelse, som Taine har sat skarpest paa Spidsen, at 
Kritikken maa godkende alle Skoler og Forfatterejendommeligheder, 


" Levned III S. 182. SS VII S. 63 («Er bedauert und haranguirt ein Erd: 
beben», G. B. i Nietzsches Briefe 1904. III S. 278). 

2 SS XIII S. 201. 

* Tilskueren 1912 S. 124. 

* SS VI S. 289. 

5 Det er endnu tainesk, naar der ud fra disse Hovedegenskaber søges Formlen 
for en Række af Kierkegaards Skrifter. SS II S. 308. 
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naar de blot har udfoldet tilstrækkelig kunstnerisk Energi, slutter 
Brandes sig til i Praksis og Teori. Han har tænkt paa Kritikeren, 
da han skrev sit Digt om Proteus; det udelukker ikke, at der er 
Sider af Kunsten og Livet, han ikke eller kun vanskelig kan fatte 
og derfor holder sig borte fra eller tager fejl af. 

Brandes tager som Taine altid ved Betragtning af et enkelt Værk 
Hensyn til Forholdet til dets Ophavsmands øvrige Værker, det er 
Jo af overvejende Betydning i de litterære Monografier, som udgør 
Flertallet af Brandes' Skrifter.  Ogsaa samtidige Skribenter og Same 
tiden i det hele maa for Brandes stadig tages med; men han stiller 
intet skematisk Krav til den Udstrækning, de skal behandles i, det 
afhænger af, hvor nødvendigt han finder det at være for Fremstile 
lingen, og tillige af hans kunstneriske Godtbefindende. Det noget 
ubestemte Program, han opstillede i sin Disputats”', at historisk, 
psykologisk og æstetisk Litteraturbetragtning maa forenes til en hel 
og alsidig Forstaaelse, følger han gerne. Og han har aldrig helt af. 
lagt den Foragt, han samme Steds lagde for Dagen over den smaalige 
Fremhævelse af Skønhederne i det enkelte Værk, som man især 
drev i det 18de Aarhundrede (og som historisk set betegner et 
Fremskridt, da den er et Forsøg paa at smutte uden om den aristo» 
teliske Kritik). Han kan som ægte Skønhedsdyrker henrykkes over 
saadanne Skønheder og har ofte nok vist det i sine Skrifter, men 
den egentlige Miniaturforskning, Fortolkningen af et lille Digt, en 
enkelt Scene eller et kort Udsnit af et Digterværk, som især Hans 
Brix har drevet herhjemme, er ikke hans Felt. At hans Syn paa 
denne (ogsaa af Taine foragtede) Fremgangsmaade har forandret sig 
med Aarene, viser en Anmeldelse, Brandes for nogle Aar siden skrev 
af en Bog af Brix, hvori dennes Arbejde just sammenlignes med 
Voltaires Kommentar til Corneille. Han har øjensynlig ikke tænkt 
paa den korte Affejning, der er leveret af den i Disputatsen. 

Men det taineske Formelvæsen, som altid vakte hans Modstand, 
kom han efterhaanden til at staa mere og mere fjern. 

Af Taines Æstetik har Brandes kun godkendt de rent selv. 
følgelige Almensandheder.  Medens han i Ungdomsarbejderne dog 
lejlighedsvis har været paavirket af den, endda benyttet den ret 
dogmatisk, har de senere Arbejder kun hist og her en flygtig Duft 
deraf, der tilmed er i den Grad forflygtiget, at den neppe længer 
kan kaldes tainesk. 

! Kap. IL, I. 
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Af Taines Opfattelse af Historien mærkes heller ikke dybe 
Spor i Brandes" senere Skrifter. Det Resultat, han var kommet til 
i Disputatsen, at al dybere Historieforskning er Sjæleforskning, holder 
han fast ved. I Bogen om Holberg hedder det: «At Historien 
væsenligt er Sjæleskildring, det er en Tanke, som er Holberg og 
hans Tidsalder fremmed.»” Og hele Georg Brandes' Praksis er 
Sjæleskildring; paa anden Maade er han aldrig traadt i Forhold til 
Historieskrivningen. 

Men Taines historiske Teknik er ham fjern. Vistnok indlader 
han sig af og til paa «Rekonstruktion af det synlige Individ»*, men 
det har mange andre gjort før Taine, og det er ikke fremtvunget af 
noget metodologisk Krav. Taine har i det højeste oprindelig bidraget 
til at hjælpe ham af med Skrupler ved at skildre sine Personers 
Ydre, Klædedragt, Væsen o.s. v., og for Brandes er saadanne Smaa 
billeder kun et stilistisk Raffinement, mens Taine (dog kun teores 
tisk) erklærer den «ydre Rekonstruktion» for et af Midlerne til at 
udforske I'homme invisible. 

Mere skylder Brandes Taine med Hensyn til de mange Skils 
dringer af Milieuer, der findes i hans Værker. Men det er ogsaa 
her langt fra, at han benytter dem uden videre til pseudosvidene 
skabeligt at deducere Personlighederne ud af dem. En ejendomme: 
lig Konsekvens af Taines Lære om Milieuets Samvirken med en 
given Folkekarakter har han vedkendt sig: «Naar en Folkekarakter 
i Tidernes Løb møder en herskende Aandsform, som er af den Be 
skaffenhed, at Folket i den kan udfolde sine ejendommeligste Evner, 
saa opnaar dets Kunst sit højeste Udtryk» (Ludvig Holberg*). 

Mest tainesk er hans Benyttelse af Racebegrebet, der, som jeg 
viste, var overvældende i de sidste Arbejder fra den første Periode. 
Den tager efterhaanden af, vel ikke uden Indflydelse fra de Be: 
skyldninger, der rejstes mod Brandes under hans polemiske Op: 
træden, og fra den stigende antisemitiske Agitation i Europa. I 
nogle Bladartikler fra de senere Aar, mod Sven Lange og Jacob 
Knudsen, har han — 1 Tilslutning til en fransksjødisk Forfatter — 
bekendt sin Mistro til gængse Bestemmelser af Raceejendommelig- 
heder, «Race» i Ordets etnografiske Betydning. Mindre vidt gaar 
han i sin Forkastelse af Racen i den udvidede taineske Betydning 


1 SS I S. 96. 
? Hist. de la litt. angl. 1”, Introd. IV. 
* SS I S. 89. 
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af Ordet, de enkelte Folks Karakter. Hovedstrømninger holder 
sig endnu saa temmelig til den taineske Bestemmelse af Forskellen 
mellem fransk og tysk Folkeaand, som Brandes dog alt fra først af 
havde modificeret en Smule. Bøgerne om Berlin, om Polen og Ruse 
land beskæftiger sig overvejende med Folkekarakteren. Men i den 
litterære Personskildring spiller Racen snart en helt underordnet 
Rolle. Tydeligt Eksempel er Lord Beaconsfield, hvor der endda 
er gjort forholdsvis meget ud af Racen. Og hvor langt er ikke en 
Bog som William Shakespeare fra Tainel Den franske Fore 
fatter vilde (thi i sin Praksis gaar han udenfor Metoden) bestemme 
Shakespeare som typisk Udtryk for angelsaksisk Folkekarakter i 
Milieuet: Højrenæssancens England, i Momentet: den allerede ops 
blomstrede, især dramatiske Litteratur. Den danske Forfatter glemmer 
ikke disse Omstændigheder, men Shakespeare er for ham bag om alle 
Formler først og fremmest det store Menneske. 

Det var i Opfattelsen af dette, Brandes fra først af kolliderede 
med Taine. Disputatsen mundede ud i Opposition mod hans Lære 
om Geniet. Og under Brandes' stedse mere ubetingede Heltes 
dyrkelse skærpes denne Opposition; den næres ogsaa ved fremmed 
Paavirkning, især fra Renan og Nietzsche, og naar sit Højdepunkt 
i hans Afhandling om den sidste; Brandes' Lære fremstilles yder 
ligere i den Polemik mod Høffding, som dette Arbejde drog efter 
sig. Han er her naaet til et Resultat, der differerer overmaade fra 
Taines: det er ikke Mængdens Kulturtilstand, der resumeres i Geniet ; 
dette er ikke et Produkt af Tidsaanden: tvært imod: «det man kal» 
der Tidsaanden opstaar fra først af i ganske faa Hjerner»". I det 
lille Essay fra 1893 om Taine findes en Art Opgør med hans Op» 
fattelsesmaade, der ender med at udtrykke Georg Brandes' Mening 
om Forholdet mellem Samtiden og den frembringende Aand i en 
Læresætning: «Litteraturens og Kunstens Værker udtrykker oprinde 
ligt kun deres Ophavsmænds Aandsliv, derefter tillige deres, paa 
hvem disse Værker virker. Men den første Bevægelse udgaar altid 
fra den store Personlighed»*” — Allerede i Den romantiske 
Skole i Frankrig (Kap. III) har han diskuteret Problemet: For 
fatter: Samfund — Publikum i lignende Aand. 

Saaledes har altsaa Georg Brandes' Forhold til den taineske Ide 
kreds udviklet sig i Aarene efter 70. Noget er blevet bevaret, 


1 SS VII S. 605. 
3 Ib. S. 62. 
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Præget af den oprindelige Paavirkning kan spores i meget andet, 
men bestandig svagere, som det kan ses af Udviklingen fra Emis 
grantlitteraturen til Det unge Tyskland. I Sammenligning 
hermed er det af meget ringe Betydning, hvad der i samme Tidse 
rum som Vidnesbyrd om denne tidligere Paavirkning flyder ham i 
Pennen af taineske Reminiscenser. Taine har jo beriget den litteratur 
videnskabelige Fraseologi med visse Udtryk; saaledes hidrører det 
fra ham, naar det i Søren Kierkegaard hedder: «for at forstaae, 
at Kierkegaard kunde gjøre dette, er det nødvendigt at dvæle ved 
hans Forstands særegne Construction» *; paa denne Maade begrunder 
Taine f. Eks. Fortællekunsten hos Livius. Det er fremdeles naturligt, 
at berømte Eksempler til de taineske Paastande, som i Ungdommen 
saa at sige er blevet hængende i Brandes' Øre, endnu sidder fast og 
kan vende tilbage hos ham ogsaa i Forbindelser, der i og for sig 
ikke har noget at gøre med de Læresætninger, de hos Ophavsman* 
den var knyttede til. Ft Eksempel fra Den romantiske Skole 
i Frankrig: «Der gives for ham [>: Balzac som for Naturforskeren] 
Intet, der er for smaat, og Intet, der er for stort til at undersøges 
og forklares. Set igennem Mikroskopet er Edderkoppen større og 
rigere organiseret end den største Elefant; videnskabeligt be 
tragtet er den majestætiske Løve kun et Par Kæber, der 
gaar paa fire Ben. Ernæringens Art medfører Tandens, Kæbes 
benets, Skulderbladets, Musklernes og Kløernes Form, og forklarer 
Majestæten.»* Med disse Ord illustrerer Taine en herskende Egen 
skab som Aarsag til og Frembringer af Individet. 


VII 


Saaledes udviklet bort fra Sainte[Beuve og Taine kan Georg 
Brandes yde en kritisk Produktion, der er meget forskellig fra deres. 

Til Udgangspunkt for en Sammenligning med SaintesBeuve tager 
jeg Brandes' Behandling af ham i Romantikken i Frankrig 
(1882). Den bygger paa Nekrologen i Kritiker og Portraiter, 
men er et langt modnere Arbejde. Horisonten er videre, der er 
mindre Begejstring, men mere Forstaaelse i denne Behandling, Materias 
let er udnyttet bedre; der er gaaet udførligere ind paa det skøns 
litterære Forfatterskab., Det er et sympatisk Portræt, hvori Brandes 


* I SS er Fremmedordet ombyttet med «Bygning». Originaludg. 1877, S. 112. 
3 SS VI S. 170. 
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har fulgt sin kunstneriske Yndlingsfremgangsmaade, at bruge Gens 
standens Mangler til at give dens Omrids og Begrænsning, dens 
Fortrin til at tegne den selv. Han har haft Taine i Tankerne, skønt 
han ikke nævner ham (hvad han altid nødig gjorde), og brugt ham 
til Modstykke, noget, der ikke, som venteligt, faldt ham ind i 1869. 
De Ejendommeligheder ved SaintesBeuves kritiske Forfatterskab, han 
her fremsætter, kan formodes at være netop dem, han bevidst eller 
ubevidst har klaret sit eget Forhold til; derfor er dette lille Kapitel 
værdifuldt at benytte. 

Fælles for den danske og den franske Forfatter er den sympae 
tiske Metode, der lemper sig efter Genstanden; Georg Brandes holder 
det endog for et Fortrin, naar han skildrer en kunstnerisk Begavelse, 
at «tage sine Farver fra Kunstnerens egen Palet» for at «give Andre 
et Begreb om den Art Kolorit, hvormed han virker»". Dernæst 
den kritiske Liberalisme, der hos Taine især modvirkes af System» 
tvang, hos Brandes af den polemiske Tendens, hos Sainte-Beuve af 
Lyst til at rive Masken af de store Mænd og af Mangel paa Sans 
for de store Linjer. 

Denne Sans har netop Georg Brandes, han har Evnen til at 
træffe det centrale i Personligheden, han ved at «beherske Biomstæn» 
dighederne med tilstrækkelig Overlegenhed»*, han har ikke Sainte» 
Beuves Ulyst til at simplificere, er ikke bange for med passende 
Forsigtighed at «udlede de lavere liggende Aarsager af de højere» 
og, naar det skal være, føre dem tilbage til en Grundaarsag. Vi 
har bestandig Indtrykket af, at han giver os hele den skildrede Gen» 
stand, ikke en enkelt Side af den, som hyppigst hos SaintesBeuve; 
deraf det omstridte ved Bøger som Søren Kierkegaard, der faks 
tisk kun tager en Side af Manden, men gør det med saa megen 
Energi, Skarpsindighed og Kunst, at vi faar Øjet op for hans Stors 
hed og tror den udtømt med denne Behandling. 

I Overensstemmelse med Brandes" bedre Sans for de store Linjer 
i en Personlighed eller Tidsalder er han Saintes-Beuve overlegen i 
den anskuelige, kunstneriske Skildring; han bygger oftest denne 
over nogle faa EFjendommeligheder uden som Taine at forfalde til 
den Fattigdom kun at se en herskende Evne i dem. Saaledes bliver 
hans Værker overskuelige, de nærmer sig Kunstværker og gaar aldrig 
i Retning af den gammeldags «Levnedsskildring», som Tilfældet tit 


! Tegnér, SS III S. 498 (se ogsaa det forudgaaende). 
3 SS VI S. 270. 
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er hos SaintesBeuve, hvis Kunstsans ogsaa staar meget tilbage for 
Georg Brandes. Som SaintesBeuve forener Brandes det biografiske 
psykologiske med det kritiske, men mere organisk end han, hos 
hvem disse Elementer snarest, som Brandes korrekt udtrykte sig, er 
blandede, ikke smeltede sammen. — Denne Blanding eller Sammen: 
smeltning kan hos begge gaa i to Retninger. Større Arbejder af 
SaintesBeuve, f. Eks. Chateaubriand eller Mme de Staél, har 
Form af en mer eller mindre detaljeret Biografi, ofte med indgaaende 
personalhistoriske Granskninger, og knytter til de enkelte biografiske 
Data Undersøgelser af den Betydning, som denne Begivenhed, disse 
Forhold nu kan have haft for Forfatterens Produktion, dette Værks 
æstetiske Værdi, Forbilleder &c., gør litteraturhistoriske Sammen 
ligninger og kan ofte f. Eks. fra et Ungdomsindtryk hos en Digter 
bore sig dybt ind i hans Manddoms eller Alderdoms Værker. Denne 
Fremgangsmaade er beslægtet med Brandes' i Shakespeare eller 
Goethe og forøvrigt ogsaa med andres (Macaulay). Men vigtigere 
er Ligheden med (og Betingetheden af) Sainte-Beuves Komposition 
i en Mængde «Causerier» som Maine de Biran, Voltaire, 
Alfred de Musset, hvor det biografiske kun er benyttet som Ud: 
gangspunkt for Kritik og Betragtning og ikke i sig selv behøver at 
have nogen Fuldstændighed. Dette gælder Bøger af Brandes som 
Holberg og Søren Kierkegaard. | 

Men er Fordringen til det kunstneriske, bortset fra det sproglige 
Udtryks Finhed og Elegance, langt ringere hos SaintesBeuve, saa 
kan han til Gengæld gøre sine Værker til Skatkamre af Detaljer; 
de udgør den indholdsrigeste og uundværligste franske Litteraturs 
historie (mens Brandes' altid maa suppleres), de er fyldte med en 
Rigdom af interessante positive Oplysninger, Anekdoter, æstetiske og 
psykologiske Iagttagelser. 

Disse sidste er en af Saintes-Beuves Forcer, og hans psykologiske 
Sans er vel større end Georg Brandes". 

I flere Henseender er det, der adskiller Brandes fra SaintesBeuve, 
Overensstemmelser med Taine'. Ingen har mere end Taine kastet 
Vrag paa den personalhistoriske Retning i Kritikken. Udgangspunktet 
for hans Værk er nemlig ingen smaalig Nysgerrighed, men selve 
hans metaphysisches Bedurfnis. Hans Opgave er simpelt hen at 
give Svar paa alle Spørgsmaal. Med sit System har han den Hen» 


' Jfr. Poul Levin: Om Georg Brandes' Doktordisputats, Tilsk. 
1912, S. 220. 
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sigt at sammenfatte al menneskelig Viden. Han, som begyndte sin 
Løbebane med at erklære, at man næsten ingen Vegne var kommet 
i Filosofien, al den Stund man ikke var naaet til at maale eksakt, 
havde 30 Aar gammel grundlagt en kritisk og historisk Metode, som 
han ikke siden forandrede paa, 40 Aar gammel havde han færdig et 
æstetisk, psykologisk, erkendelsesteoretisk og metafysisk System. Men 
man danner ikke et Indbegreb af al aands- og naturvidenskabelig 
Viden uden et rigeligt Offer af Detaljen. Saaledes bliver hans Histories 
skrivning af egen Art. Hans Forkærlighed for de store Linjer i en 
Tidsalder eller Skribent er saa absolut, at han betragter Livius som 
tilstrækkelig udtømt ved Bestemmelsen «in historia orator», saa ind 
groet, at han holder det 17de Aarhundredes litterære Frankrig for 
fyldestgørende skildret med Ordene: «Une aristocratie de courtisans 
qui font salon, et le got de ces idées générales moyennes qu'on 
peut agiter dans un salon», mens alt andet: spansk Indflydelse, 
Ærbødighed for den klassiske Oldtid, Levninger af Lenstidens Plump» 
hed, lette Anstrøg af letfærdig Tone, af Mysticisme, af alt, hvad der 
betegner en Nuance mod det følgende Aarhundredes Aandsfarve, 
skydes til Side som Adiafora. 

Heri ligger en Grundforskel mellem Taine og Georg Brandes. 
Taine ser paa Litteratur som Filosof og filosofisk Histcriker; paa 
anden Maade er han slet ikke Kritiker. Litteratur er for ham blot 
historiske Dokumenter; saaledes aldrig for Georg Brandes, end ikke, 
trods deres Program, i Hovedstrømninger. Disse historiske Dokue 
menter vil Taine belyse filosofisk; han er «un critique qui essaye de 
philosopher», Georg Brandes er netop, hvad Taine ikke vilde være: 
«un critique qui voudrait peindre». Disse Udtryk, der saa temmelig 
træffer deres kritiske Stræben, maa pudsigt nok ombyttes, naar 
Talen er om deres Stil; Brandes' er «filosofisk» i det 18de Aars 
hundredes Forstand, den har fremragende Lighedspunkter med Voltaires 
og Montesquieus; «at filosofere er at afflegmatisere, levendegøre» er 
Motto til en af hans Bøger, som ingenlunde er noget filosofisk Ar 
bejde; «male» vilde slet ikke passe paa ham, men vel paa Taine, 
hvis Stil er beslægtet med Kunstneres som Rubens, og som atter og 
atter giver herligt sansede Malerier i sine Skrifter, baade de skøns 
litterære og de filosofiske. Taine udtrykker sig derfor ganske kor 
rekt, naar han faa Sider længere henne i den Bog, hvorfra de oven» 
for anførte Ord er hentede, skriver en Sætning, der for en uindviet 

I Taine: Essais de critique et d'histoire. 1858. Préface p. IV. 
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synes at stride mod dem: «Je ne veux point juger des doctrines, 
mais peindre un homme.»'! 

Men han har ikke villet anvende sine store kunstneriske Evner til 
som SaintesBeuve eller Brandes at tegne litterære Portrætter. Hans 
Formaal er upersonligt, han samler Sten til sin Lærebygning, han 
analyserer for at bringe Elementer til den store Syntese til Veje, 
derfra hans Kærlighed til Formlen. For Brandes var der aldrig langt 
fra Analysen til det kunstneriske Billede. Men Taine sigter ikke 
imod et saadant og kan derfor gaa langt videre i sin Aarsagssøgen. 
Han attraar Bestemmelse af Arten, mens Brandes gerne holder op 
ved «det inkommensurable i Personligheden»*. Gerne gjorde han 
Kritikken til aandelig Botanik, han henfører den helst til de Af: 
delinger af deskriptiv Naturvidenskab, som beskæftiger sig med 
levende Organismer; en af hans Bøger begynder med Sætningen: 
«On peut considérer Ihomme comme un animal d'espéce supérieure, 
qui produit des philosophies et des poémes å peu prés comme les 
vers å sole font leurs cocons.»* Saadanne botaniske og zoologiske 
Analogier skal man ikke søge hos Georg Brandes. 

Taine gaar frem som Psykolog, mens Brandes jo aldrig søgte 
det videnskabeligt psykologiske; han vil bruge sine Detaljer til et 
Billede. Taine vil organisere sine til et System, hvis Plan er ufor: 
anderlig lagt. Brandes var fra sin modne Mandsalder filosofisk 
Tvivler med Mistro til alle Systemer og forudbestemte Resultater. Man 
mærker bestandig hos Taine, at det ikke er Menneskene, men Kendse 
gerningerne og deres lovmæssige Sammenhæng, der interesserer ham. 
Brandes taler som hans Antipode: «Vi er jo ikke Børn, der søger 
Belæring, men Skeptikere, der søger Mennesker, og som glæder os, 
naar vi har fundet et Menneske — det sjældneste, der gives.»* Fra 
sit Systems Top overskuer Taine Enkelthederne, derfor kan han 
aldrig som SaintesBeuve og Brandes leve sig ind i de talrige aandes 
lige Personligheder, han har analyseret, den sympatiske Metode er 
ikke hans; ikke uden synlig Grund ligger hans mesterligste Menneske 
skildringer i Les philosophes frangais, som er et polemisk Are 
bejde med tilintetgørende Tendens, og i Le nouveau régime, hvor 


' Ib. p. 6. 

* C.Lambek: Om H. Taines og G. Brandes' Metoder (i Fire kritiske 
Studier 1896), en smuk lille Afhandling, som væsentlig giver de rette Synspunkter. 

* La Fontaine et ses fables*. 1875 p. v. 

* SS VII S. 646. 
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hans Karakteristik af Napoleon er inspireret af Uvilje. Systematiker 
er han overalt; man kan undre sig over det Kæmpearbejde, han har 
gjort, ved at analysere disse Flokke af Individualiteter, naar han paa 
Bunden dog foragtede Enkeltpersonligheden. Svaret er ikke til+ 
strækkelig givet med det kunstneriske i hans Begavelse, man maa 
ogsaa finde det i Systematikerens fortvivlede Forsøg paa at udtømme 
Verden eller dog gaa saa meget urevideret Materiale igennem som 
muligt. Et ganske andet Skue er Brandes' Galleri; det er fremragende 
Mennesker, som har tiltrukket ham; de har fanget hans Interesse 
ved deres Værkers Kunstværdi, som han ægges til at bestemme, og 
især ved deres deri aabenbarede Personligheder, som han vil skildre. 

Hvad det er i Personligheden, som tiltrækker ham, derom har 
han givet overmaade tydelig Besked i Fortalen til Lassalle. «Jeg 
har . . . forsøgt at vække den sløve Interesse ved at knytte Ideerne 
til en Personlighed. Det er den Fremgangsmaade, jeg altid har brugt, 
og som falder mig naturlig. Særskildringen af den Enkelte indeholder 
hos mig altid almindelige Ideer. Som Søren Kierkegaard er et 
individualiseret Stykke dansk Kulturhistorie, saaledes er Ferdinand 
Lassalle et Stykke moderne Retsvidenskab og Statsøkonomi i pers 
sonlig Form. Hvad der fængsler mig er paa den ene Side det rent 
Individuelle, «saadan en Ting, der aldrig har været før og aldrig vil 
komme igen» . . . paa den anden Side Tidsalderens store blivende 
Kulturtanker, de Opgaver, der alt har vist sig i den fjerne Oldtid 
og som atter og atter vil vende tilbage. Det er især saadanne Stoffer, 
der paa en Gang frembyder den interessante Personlighed og de store 
Ideer, som synes mig en Behandling værd, og den Metode, jeg efter» 
haanden har uddannet mig, lader den individuelle Form og det ale 
mene Indhold komme i lige Grad til deres Ret.» 

Dette er Hovednerven i Georg Brandes" kritiske Stræben. Den 
fine Sans for det individuelle, som udmærkede Sainte-Beuve, og den 
dybtgaaende Interesse for Menneskehedens almindelige Ideer og aande» 
lige Strømninger, som har frembragt Taines Værker, er hos ham 
smeltet sammen til en Enhed, Dyrkelsen af «den store idefyldte 
Personlighed». 


De to franske Forfattere har, meget forskellige, udøvet en meget 
forskellig Indflydelse paa den danske. 
Taine er Befrieren i hans Ungdom. Han betager den unge 
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Brandes og hjælper ham ud af den tyske Spekulations Kløer. Længe 
fængsler han ham umaadeligt og paavirker hans Synsmaader i højere 
eller ringere Grad i hvert Arbejde, der falder fra hans Pen. Han 
vokser i Brandes' Øjne fra at være en «aandrig Franskmand»" til en 
Hovedskikkelse i Tidens Aandsliv, et Standpunkt paa hans Vej, som 
det ikke er muligt at komme uden om. Han har hjulpet Brandes 
paa hans Fart «igennem Refleksionens Skærsild». Først da han har 
arbejdet sig klar af ham, er han kommet helt igennem Ilden. Saa 
er Taine sat paa sin Plads i Brandes' Bevidsthed, Taknemligheden 
og Beundringen er ikke ringere end før, men han er set i sin Bes 
grænsning. 

SaintesBeuves Paavirkning paa Brandes er ikke noget, som be 
rører dennes Menneskevæsen, og er derfor saa meget vanskeligere at 
gribe. Han interesserer, hvor Taine fængslede. I hans Værker finder 
Brandes et Sammendrag af det ypperste i den franske Stil, som han 
i Ungdomstiden var meget afhængig af. Og han betegner et Stadium 
i den europæiske Kritik, som Brandes hurtigt hæver sig paa Højde 
med. Han har som Taine givet Brandes «Mod til at have Talent». 
Hans Indflydelse har været som i Kemien et Ferments: uden at 
komme i intim Berøring med den danske Forfatter har han bidraget 
til hans Udvikling, foraarsaget, at han lagde Egenskaber for Dagen, 
som de to havde fælles, og at han udfoldede sine Evner. 

Den fuldt udviklede Brandes har som Kritiker Lighedspunkter 
baade med den ene og den anden af de to Franskmænd. Han kan 
som færdig Skribent ikke kaldes for deres Elev, men forener selv: 
stændigt væsentlige Fortrin hos dem begge. Til personlige Fjens 
dommeligheder svarer hos Georg Brandes hans egne Særpræg, ikke 
nogen Efterligning. Nerven i hans Kritik er hverken en Taines 
storartede filosofiske Systemsøgen eller en SaintesBeuves persons» og 
litteraturhistoriske curiosité. 


EXCURS . 


Fransk Paavirkning paa Georg Brandes' Det uendeligt Smaa og det 
uendeligt Store i Poesien. 


Denne berømte lille Afhandling har i sin Tendens et Forbillede 
i den Kamp, Victor Hugo førte imod Repræsentanter for og Til 
hængere af den overleverede franske Tragedie, hvorved han kom til 


! Udtrykket fra Dualismen SS XIII S. 78. 
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at opstille Programmet for den saakaldte romantiske Skole i Frankrig. 
Hugo hævdede, at Tiden ikke mere var for Racines Ffterlignere. 
Den klassiske Tragedie var udartet i en bestemt Manér, ganske faa 
Typer, som bestandig varieredes en Smule i Karaktertegningen, visse 
staaende Problemer, en omfattende Konveniens, der kvalte alt nyt 
og selvstændigt poetisk Liv; Poesien var uddød med de store Mestere, 
hos hvem disse Fejl kun var en Begrænsning. Alt dette er som 
symboliseret i den stive Verseform, Alexandrineren, der med Tiden 
havde faaet en ganske kinesisk Uforanderlighed. Hele Skolens Poles 
mik koncentreredes i et Angreb paa Alexandrineren; det er et Hoved» 
punkt i Beyles Bog om Racine og Shakespeare, at det moderne 
Drama skal affattes paa Prosa, og i Gautiers Historie du Roman» 
tisme fortælles det, hvordan Striden mellem det gamles og det nyes 
Tilhængere brød løs, da man ved Førsteopførelsen af Hugos Hernani 
— det egentlige Gennembrudsstykke — hørte de to første Vers, hvori 
den ortodokse Alexandrinerform er brudt ved et dristigt Enjambe- 
ment: «Seraitsce déjå lui? — C'est bien å l'escalier Derobé ....» 

I den klassiske Form, mente Romantikerne, kan intet Værk 
skrives, der vil give Plads for det «lille psykologiske Træk», for 
Livet i dets Mangfoldighed, for det, de kaldte det groteske, som er 
en væsentlig Side af Menneskelivet; og det store poetiske Livssyn 
kan ikke aabenbares i en Formelstil, der i det højeste egner sig for 
Retorik og Deklamation. Kort sagt, Hugo søgte at bane Vej for 
en Stil, der kunde give Plads for det uendeligt store og det uende 
ligt smaa i Livet og udtrykke deres nøje Forbindelse. Forbilledet 
saa han og hans Tilhængere i Shakespeare. 

Ligheden mellem de svage Sider ved den klassiske franske og 
den oehlenschlågerske Tragedie stod tidligt klar for Georg Brandes, 
der 1868 har fremsat en Sammenligning mellem Racine og Oehlens 
schlåger og energisk fremhævet Lighedspunkterne: Personernes alt for 
store Værdighed, Deklamationens alt for store Almindelighed, Kom: 
positionens alt for strenge Enhed, der ikke giver Plads for den liv» 
agtiggørende («groteske») Udflugt og ikke for den bredere Belysning, 
som Shakespeare har, naar han fletter en lavkomisk Scene ind i den 
historiske Tragedie eller henkaster et Optrin mellem et Par Stykket 
ellers uvedkommende Personer for at give et Milieu eller et andet 
Synspunkt paa Begivenhederne. Endelig lader han den femfodede 
Jambe være Alexandrinerens fuldgyldige danske Ækvivalent. (Se 
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Anmeldelsen af Dronning Margareta, Kritiker og Portraiter, 
S. 167 f.). 

Da Brandes har gjort sig den oehlenschlågerske Tragedies Mangler 
klare, ruster han sig til et Angreb paa dens Efterlignere i Samtidens 
Poesi, som aldeles fattes Mesterens Fortrin, og som staar i Vejen for 
Udviklingen af en ny Poesi. Dette sker i Anmeldelsen af Å. Munchs 
Lord William Russell, der angribes som Type paa det aller 
værste, denne Litteraturretning kan præstere. Det vises ved en Sam» 
menligning med dette Stykkes historiske Stof, hvordan Forfatteren 
har bortskaaret alle Træk, som individualiserer, eller som har et ud: 
præget Mærke af Tiden, der kunde bruges til at give et Indblik i 
Historien. I Steden for Sjæleskildring og Poesi har han frembragt 
Lovprisning og Retorik. 

Brandes førte ikke sin Polemik ud i Agitation, men han søgte 
at virke opbyggende ved at give en Fremstilling af, hvordan det 
«uendeligt smaa» og det «uendeligt store» forbindes i Poesien, og 
han vælger hertil Skildringen af Hotspur hos Shakespeare, for hvem 
han er lige saa begejstret som de franske Romantikere. Han tager 
saaledes samme Udgangspunkt som de og tilspidser sit Angreb ved 
at persiflere «Jambetravet», som de havde smædet Alexandrinerpas'et. 

Saa brandes'sk det Træk er: at sigte paa Nutidens Litteratur ud 
fra en Studie over Fortidens, er det dog tænkeligt, at det først er 
blevet rigtig brandes'sk ved Studiet af SaintesBeuve. Brandes har i 
Nekrologen fremhævet den Mærkværdighed ved PortsRovyal, at 
det egentlige Emne er som Forfatterens Kastel, hvorfra han foretager 
Udflugter til senere Tiders virkelige Liv eller Litteratur, deriblandt 
helt op til Digtere, der er samtidige med ham selv". Brandes" Frem: 
gangsmaade her er beslægtet med SaintesBeuves, og han iværksætter 
den med en Sikkerhed og Energi, som vel er den franske Kritikers 
Præcedens noget skyldig. 

Paavirkningen fra Taine er let at iagttage. Et helt Led i Tanke: 
gangen er utænkeligt uden den: Hotspur opstilles som Type for et 
historisk Tidehverv; ganske tainesk er her selve Sprogbrugen: i Percy 
ses «en hel historisk Epoches Aarsag og Ideal»*, 

I en Note har Brandes optaget et direkte Laan fra Taine: «liges 
som Konsten overhovedet er et Portrait af Samfundstilstanden, saa 
ledes er det Sippede i vor litterære Stil et Foster af vor Selskabs- 


! Kritiker og Portraiter S. 423. 
3 Ib. S. 295. 
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tones ynkværdige og hykkelske Ufrihed. Saavist som Europa ikke 
faaer en stor Billedhuggerkonst, før de gymnastiske Øvelser paany 
have naaet en saadan Udbredelse og vække en saadan Interesse som 
i det gamle Grækenland, saavist bliver vor Poesi ikke heller skaaret 
for Tungebaandet, før vor Tale uden Anstød kan nævne en Ting ved 
dens rette Navn»". Der er heri en direkte Polemik, ikke mod Tidens 
Litteratur, men mod den Samfundstilstand, som har frembragt den. 
Hadet til Hykleri og Uviljen mod de daværende Samfundsforhold 
var brandes'ske nok, man kan læse derom i hans Levned (Samtalerne 
med Konferensraadinde Hauch), Hovedstrømningerne vidner 
derom. Men de giver sig Udslag gennem den taineske Betragtning 
af Litteraturen som Udtryk for Samfundet, og den lidt naive Jævns 
førelse med den græske Gymnastik stammer fra Taine; se f. Eks. 
Philosophie de l'art II, v, De 1'idéal dans I 'art II, 111. 

Den lille Afhandling er skreven paa en Tid, da Brandes syslede 
med Bogen om Taine, og det er da ikke besynderligt, at den røber 
Paavirkning fra ham. Men hele Fremstillingen og Analysen viser 
en Forfatter, som ikke er bleven staaende ved hans Synspunkter. 


! Ib. S. 281—82. 
Paul V. Rubow. 
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en nære historiske sammenhæng med Sverige maa fremhæves 
D som et avgjørende træk i karakteristiken av det finske aans* 
liv. Likesom sproget var svensk ved alt akademisk arbeide helt op 
til den nyeste tid, saaledes har Finlann gjort laan fra Sverige med 
hensyn til planen for den høiere utdannelse, til institutioner og til mes 
toder. Det er da paa forhaand givet, at den aannelige produktion 1 
Sverige og Finlann maatte vise mange likhetspunkter. Paa samme 
tid har den kjensgjerning noget aa si, at det her dreier sig om 
en omplantning. Overleveringen, baade med dens gagnlige og 
med dens tyngende virkning, gjør sig sterkt gjældende i Finlann. 
De parallele foreteelser, det kan bli tale om, kommer til aa utfolde 
sig mere sterkt i Sverige, mens omvendt nye fruktbare synsmaater 
tildels finner lettere vilkaar i Finlann for aa trænge igjennem. 

Saalænge Finlann har staat under svensk inflytelse, d.e. fra 
midten av 12. aarh. og til 1809, har det hat et sterkt utviklet 
aansliv, som ogsaa har utfoldet sig rikt og selvstænnig helt ned til 
vore dager. Man kan paa Finlanns aanshistorie saasaasi avlæse de 
aannelige rørelser i Europa allerede fra mellemalderen av. Dets 


I For dette avsnit har jeg, foruten læsning av vedkommende arbeider, kunnet 
støtte mig paa Wolrad Eigenbrodt, Die Philosophie in Finland, Archiv f. system. 
Philosophie, bd. 16, 2 & 3, s. 277 ff, 399 ff., og paa oplysninger av docent dr. 
Rolf Lagerborg. Karakteristiken av personer og verker er dog for det meste — og 
for den nyere tids vedk. helt — fremgaat av egne studier og staar for egen regning. 
Her skal ogsaa henvises til Tjodolf Rein, Filosofiens studium ved Aabo universitet, 
bd. 10 av publikat. av sv. literaturs allm. sålsk. i Finland. Smign. av samme forf. 
i verket: Finland i 19. seklet, Stockholm, Hugo Geber, 1894, artiklen Filosofien, s. 
228 fl. 
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lærde historie og dermed dets filosofi tar fat med grunlægnine 
gen av 'Aabo omkring aar 1280. Lannet gjorde de aannes 
lige kriser med som gik over Europa; data i dets lærde utvikling er 
humanismen, . Melanchtons reform av universitetsundervisningen, den 
protestantiske skolastik og oplysningstidens rørelser. Fra 1640 av fik 
disse bevægelser et naturlig vitenskapelig midtpunkt, idet katedral» 
skolen i Aabo blev dannet om til et universitet. De enkelte stadier 
i den filosofihistoriske utvikling er kjennemerket ved stridigheter om 
Cartesianske lærdommer, motsætningen mellem Cartesius og Locke, 
Leibnizsks«Wolffsk rationalisme. Oplysningen finner raaderum, idet 
man i Aabo dyrket Bacon, Locke, delvis ogsaa Bayle. Efter midten 
av 18. aarh. kan det merkes at franske tænkere, Montesquieu, Rousseau, 
Voltaire finner øre. En selvstænnig tænkerpersonlighet avslutter ops 
lysningens tidsalder, G. J. Hartman, + 1809. Det ytterste princip er 
for ham bevisstheten. Og innen bevisstheten representerer selv» 
virksomheten, viljen, den aannelige kilde som al kraft strømmer ut 
fra. Omkring aarhundredeskiftet kan spores livlige rørelser innen den 
filosofiske leir. Unge finlænnere overførte fra sine studier i Upsala 
den kritiske filosofi til Aabo. Principielle synspunkter hos Kant blir 
drøftet og godkjent, dog vanlig med forbehold overfor hans religiøse 
rationalisme. Eftersom tiden gaar, faar den tyske idealisme fotfæste 
i Finlann, likesom den fant ingang 1 Sverige. Men mens det som 
vinner gjenklang i Sverige, er ideer i Fichtes og Schellings aann, saa 
optar Finlann likesom Norge fortrinsvis Hegels filosofi. Et untak 
foreligger i enhetsfilosofien hos Israel Hwasser, T 1860, som 
foredrog et saakalt biologisk system. Men det blev bare en forbi+ 
gaaende episode. Hegel blev væsentlig inført av Johan Jacob 
Tengström, + 1832. Dennes elev, hegelianer av venstre linje, var 
W. Snellman, + 1881, en fremragende personlighet. Hans hoved 
verk, Låran om staten søker aa godtgjøre at nationalaannen er grun 
laget for rikslivet. Det har hat stor betydning for Finlanns politis 
ske historie. Finlann gir idethele et tydelig eksempel paa, hvil 
ken ledende makt filosofien kan bli for aanslivet hos et folk, 
saaledes f. eks. for dets politiske rørelser. Med voksende tydelighet 
viser dette sig i tiden efter Gabriel Porthan, + 1804, en oplysnings* 
filosof, hvis minne blir holdt i særlig ære hos alle finner. 

En merkelig virksomhet som lærer og frilyndt samfunsteos 
retiker utfoldet Tjodolf Rein, docent fra 1863, senere professor 
ved det finske universitet.  Oprinnelig hegelianer arbeidet han sig 
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efterhaanden frem til synsmaater i mere realvitenskapelig aann, noget 
i slekt med tænkningen hos Lotze. Her kan vises hen til hans För 
sök till en framstållning af psykologien I-II 1876—1891. Med Rein 
rivaliserte som lærer ved det finske universitet den jødisk fødte filo» 
sof Wilh. Bolin, i nogen tid professor i filosofi i Helsingfors; han 
fik megen motbør for de radikal deterministiske synsmaater han ut 
viklet i et skrift fra 1868, Undersökning af låran om viljans frihet. 
Foruten flere monografier over Feuerbach, Spinoza og P. Bayle har 
man fra hans haand en fremstilling av de statsfilosofiske teorier i vor 
tid i et 2 binds verk, Europas statslif och filosofiens politiska låror 
1868—71. 

Utviklingen for den filosofiske tænkning i Finlann blir nok paa 
somme punkter brutt av kritiske tverstrømninger, men løper i det 
store og hele parallelt med den historiske gang 1 Sverige. Det er 
den tyske idealisme i en for nordisk tænkning tillempet form, en 
filosofi som av væsen er spekulativ, eller som først lot det empiri 
ske gjælde efter at det var blit logisk tilpasset til bestemte begrepskon» 
struktioner, som apriorisk blev tat for gode. Denne art filosofi fant 
ogsaa tilhold innen den finske pædagogik, som allerede tidlig (fra 
aar 1852) raadde over en egen lærestol ved universitetet og som blev 
drevet først 1 hegelsk, senere i herbartsk og nykantiansk retning (saa 
ledes hos Waldemar Ruin, den nuværende professor i pæda 
gogik). 

I dette sker en forandring fra den stunn de eksakte naturviten» 
skapelige metoder for studiet av bevissthetslivet fik ingang. Det vid: 
ner fordelaktig om vitenskapeligheten i Finlann, at Helsingfors blev 
et av de første universiteter utenom Tysklann der de nye fremskridt 
vant jordbunn og satte frukt. — 

En av de personligheter som 1 sit lann brøt vei for frihet i 
tænkning og vitenskapelig metode i studiet av sjælslivet var Hjalmar 
Neiglick, død helt ung 1889 som tilforordnet professor ved det fin 
ske universitet. Paa et viktig omraade for sjælevitenskapen har han 
arbeidet blant de første. Han offentliggjorde i Wundts Philoso- 
phische Studien, bd. 4 1888, en avhandling, Zur Psychophysik des 
Lichtsinnes. Av hans eksperimentelle resultater utleder Wundt, i en 
sterkt rosende efterskrift til avhandlingen, et nyt problem, nemlig 
det, om den i Webers lov uttrykte regelmæssighet for fornemmelses» 
størrelserne skulde være undergit periodiske avvikninger. Undersø 
kelsen har en ikke ringe principiel bærevidde, enten man nu opfatter 
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dens betydning saaledes som Wundt, eller man holder paa den me 
ning som N. selv fører frem: nemlig at det, naar en sammenligner 
fornemmelser, sker en krysning av to relationsmomenter, den We 
berske lov og kontrastloven. 

Efter dette inledende arbeide har den filosofiske undervisning 
og produktion ved Helsingfors universitet hat et avgjort europæisk 
præg, representert av granskere som i sit yrke staar i livlig 
forbindelse med de vitenskapelige studier ogsaa utenom fædrelannet. 

Ennu samme aar som Neiglicks avhandling kom, blev et arbeide 
I samme aann utgit av Å. Grotenfelt, i 1889 docent og fra 1905 
professor i filosofi ved Helsingfors universitet, Das Webersche Ge: 
setz und die psychische Relativitåt, Helsingfors 1888. Fechner hadde 
offentliggjort sine epokegjørende studier over metoder for aa maale 
forholdet mellem naturpaavirkning og sanselig bevissthetsytring (den 
WebersFechnerske lov). — En hovedopgave blev den aa prøve græn* 
serne for det omraade, der denne lov skulde kunne gjælde, samt aa 
tolke vitenskapelig den regelmæssighet man har iakttat. Gr. gjør i 
sin avhandling det første forsøk paa aa gi en fullstænnig psykolo- 
gisk tydning paa grunlag av forholdshypotesen. Undersøkelsen er 
blit alminnelig anerkjent som et klart tænkt og kyndig utført inlæg 
om et spørsmaal med fundamental betydning for sjælevitenskapen. 
I motsætning til den fysiologiske tydning, slik som den særlig blir 
hævdet av G. E. Miller, forsvarer Gr. den psykologiske, et stan 
punkt som ifølge Gr. maatte bli Wundts, dersom Wundts opfatning 
av loven blir konsekvent gjennemtænkt. 

I sine øvrige arbeider er Grotenfelt traadt frem som historiker 
(smlgn. et verk av ham paa finsk om den nyere filosofis historie) 
og specielt som historiefilosof med fleie studier av metodisk og 
principielt inhold. I sin dømmemaate nærmer han sig mænn som 
R. Eucken, E. Bernheim og H. Rickert. I Die Wertschåtzung in, 
der Geschichte, eine kritische Untersuchung, Leipzig 1903, drøfter 
han den alminnelige opgave og metode for den historiske vitenskap. 
Hvor langt gjælder det krav, at historien skal inneholde verdsæt 
ninger? Visse relative verdimaalestokker maa til. Den historiske 
objektivitet er bare ett ideal for denne vitenskap. Ved siden av det 
staar det krav, at man skal skille det betydningsfulle ut av massen. 
I en annen publikation: Die Maaszståbe der geschichtlichen Wert- 
schåtzung, extrait des comptes rendus du lléme Congrés intern. de 
Philosophie, Genéve 1904, viser Gr., hvorledes følelser og instinkter 
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gjør sig gjældende allerede ved det utvalg som historikeren foretar. 
Den fundamentale motsætning er den mellem en hedonistisk (smlgn. 
engelsk-utilitarisk) og en idealistisk synsmaate. Mot den ensidig he 
donistiske opfatning fører Gr. i marken de faktiske i menneskeheten 
virkende idealer, de forbilleder et folk ærer 1 sine helter. Det er 
viktig aa være klar over, at den idealistiske historieopfatning har bes 
stemte realindhold fremme for tanken og ikke bare gaar paa et abstrakt 
fullkommenhetsmaal, kultur osv. Hvad er saa det indre direktiv for 
menneskene under deres verdisøkning? Gr. mener at her en første» 
haands intuition hjælper til aa peke ut for dem hvad for idealer som 
maa tilkjennes størst verdi. Men intuitionen som er blit et saa om: 
tykt begrep i nyere tid, er uskikket til aa gjøre rede baade for aars 
saken til en tanke man har og for motivet til en verdsætning man 
utfører. I nærværende tilfælle maa man spørre: Hvad gir saa denne 
intuittion psykologisk de retningsverdier som blir forutsat? Det 
spørsmaal blir latt aapent. Imidlertid rører Gr. 1 realiteten ved pro 
blemet i en ny avhandling, Geschichtliche Wertmaszståbe in der 
Geschichtsphilosophie bei Historikern und im Volksbewuszstsein, 
Leipzig 1905. Den historiske verdiutmaaling sker efter visse prak 
tiske grunsætninger. Den viktigste av disse grunsætninger er det 
krav, at kulturen skal bli inderliggjort. Oplysning og kulturutvikling 
maa trænge ned til grunnen hos folkene. Gr. opfatter utviklingen, 
som om den gaar i retning av voksende tilnærming mellem de for 
skjellige folkekredser, og tror derfor ogsaa paa fast gjældende politiske 
idealer (1. c. s. 166). Folkene utvikles til høiere intelligens, høiere 
sædelighet, større menneskevenlighet og til aa sætte sig mere aanne» 
lige maal. Uten aa la sig forstyrre av de foreteelser som nok kunde 
friste mangen annen filosof til mishaap om menneskene, fører Gr. 
op en utpræget idealistisk slektsfilosofi. Studerer man gangen i men” 
neskehistorien, saa øiner man en bestemt retning i slektsintensionen. 
Folkesamvitet, som røber en altid større inderliggjøring i motiv- 
livet, peker hen paa tilstedevær av en psykologisk utviklingsverdi, 
nemlig en trang hos normalmennesket til altid mere aa fullkommen: 
gjøre viljelivet. — Fra et særlig psykologisk synspunkt tar Gr. 
op sit filosofihistoriske emne i en avhandling i «Psyke», bd. I, 1906, 
De moderne rasteorierna 1 psykologisk belysning. Med omsikt blir 
her de momenter veiet som pleier aa bli gjort gjældende til gunst 
for læren om typiske raseeiendommeligheter. Et kritisk syn paa fore 
holdene viser, at historiske kulturfaktorer griper inn og gir grune 
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præget til det sjæleligsaannelige totalbillede som et folk frembyr. 
Saadant advarer imot for raske folkepsykologiske slutninger. For 
om vi finner faktiske forskjeller mellem de ulike nationer, saa er det 
ikke sagt, forklaringen paa dem ligger i rent psykiske anlægsø 
drifter. 

Ved siden av Grotenfelt virker i Helsingfors Edward Wester: 
mark som docent fra 1890, fra 1906 som professor i praktisk filosofi. 
W. som tillike underviser ved universitetet i London, har vunnet 
sig et verdenskjent navn som sociologisk gransker. Hans studier i 
socialantropologi, i retss og moralhistorie er tildels grunlæggende og 
har sat frukter i arbeider med betydning ogsaa for moralpsykologien. 
Foruten The history of human marriage, London 1891, har han fore 
fattet The origin and development of The Moral Ideals, to bind, 
London 1906 og 1908. Han har her samlet et omfattende etnolo 
giskshistorisk materiale og, særlig med støtte i rike iakttagelser fra et 
ophold i Marokko, kastet lys over principielle og psykologiske 
spørsmaal innen den praktiske filosofi. WW. undersøker de oprinner- 
ligste moralske begreper og trækker en skarp skillelinje mellem pris 
mitivt følelsesliv og det moralske dømmesæt slik som det er utviklet 
hos et modernt oplyst menneske. Først naar man bruker historiske, 
etnologiske kjensgjerninger som ledetraad, kan man analysere frem 
de forskjellige former for opførsel som regnes for moralsk eller umos 
ralsk innen menneskeheten. Den moralske dom har tilslut sit ophav 
i en følelse enten av mishag eller av samtykke. Granskningen har i det 
enkelte aa faa rede paa naturen i de rørelser som vækker en 
dom i den ene eller den annen av disse retninger. Den moralske 
dom vil da efter sit inhold træ frem som logisk fæstnede uttryk 
for menneskelig trang til aa øve gjengjæld, gjengjælde med løn eller 
med hævn, altid saaledes at utviklingen i tænkemaaten sker under 
inflytelse av samfunsbevisstheten. 

Elever av Westermark skriver om emner innen religionens og 
sociologiens historie, men faar herunder tilføre til aa ta mangt et prin» 
cipspørsmaal av filosofisk og folkepsykologisk art op til drøftning 
og det just fra den mest fruktbare empiriske side. Her kan nævnes 
Gunnar Landtmann, The primary cause of social inequality, 1 Ves 
tenskapssocietetens Förhandlingar, Helsingfors 1909, og R. Karsten, 
The origin of worship 1905. 

Filosofisk tænkning i moderne aann kommer paa flere steder til» 
syne i arbeider av professor i æstetik og nyere literatur, Yrjö Hirn. 


307 


Google 


ANATHON AALL 


Fint og vektig har han fremdraget den betydning som følelsen har 
for fænomener innen omraadet for æstetisk liv. Hans studier gaar 
desuten tildels direkte paa emner for kunskapsfilosofien, saaledes 
f. eks. i The origin of art, London 1900. 

Andre yngre filosofer i Finlann er Henning Söderhjelm, som i 
kortere avhandlinger har skrevet om psykologiske og etiske emner i 
moderne aann, og J. V. Snellmann, som bl. a. i «Mind» har offent 
liggjort endel logiske undersøkelser. Av K. R. Brotherus foreligger en 
filosofisk studie, Im. Kants Philosophie der Geschichte, Helsingfors 
1905. Hos Valfred Vasenius er interessant den sterkt personlige 
opfatning av verdensbilledet, et træk som trær frem allerede i hans 
dissertation fra aar 1900, Viårldsbild och Poesi. Som hovedverdier 1 
tilværelsen fremholder han individualiteten i dens levende enhet og 
vekselvirkningen med omgivelserne. Han diskuterer den mekanis 
stisksenergetiske verdensforklaring. Med støtte særlig i en analyse 
av Runebergs poesi, søker han aa vise, hvorledes den æstetiske inspi* 
ration, slik som den f. eks. kan kulminere i poesien, uttrykker en 
høieste form av virkeligheten, idet den baade er et utslag av indivi 
duel energi og den høieste form for sammenhæng i tilværelsen. Fra 
et vitenskapelig synspunkt maa her invendes, at mekaniken nødven: 
nig maa være like forskjellig fra poesien som natur fra tanke. Vi 
har her to systematisk uforenelige utgangspunkter for den virkelige 
het som vi dels oplever, dels selv representerer. At saa er, vil altid 
føles med smerte av dem som først finner ro ved tanken paa en 
universel enhet i tilværelsen. Smilgn. av Vasenius skriftet: Våg till 
harmoni, Helsingfors 1908. 

Foruten av de nævnte mænn blir det filosofiske liv i Finlann 
ført videre bl. a. av to yngre docenter ved Helsingfors universitet. 
Zacharias Castrén (docent 1 praktisk filosofi) har offentliggjort to 
mindre avhandlinger, skrevet paa finsk, om religionsfilosofiens ber 
grep og metode, 1899 og 1903. Han hævder i samme aann som 
Grotenfelt og Eucken liberaltsmoderne synsmaater. Religionsfilosos 
fien skal være uavhængig av metafysiken. Den kilde som troslivet 
flyter av, er personlige livserfaringer, ikke spekulationer. 

I Rolf Lagerborg har det unge Finlann en filosofisk individus 
alitet med en utpræget æstetisk livsopfatning og med avgjort drags 
ning henimot liberale synsmaater i religionss og moralfilosofien. 
Hans produktion hviler paa en utdannelse i empirisk psykologi, 
men omspænner ogsaa emner fra filosofiens historie. L. traadte 
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først frem med en avhandling om etiske grunspørsmaal, Moralens 
væsen, 1900. En fransk omarbeidning og utvidning av arbeidet, som 
utvikler helt moderne tanker, skaffet ham den franske doktortitel 
(La morale publique, Paris 1903). Smlgn. ogsaa La nature de la mo» 
rale I-II i Revue internationale de sociologi 1903. Senere kom stue 
dier paa et annet omraade. I 1905 utgav L. paa tysk en undersø» 
kelse: Das Gefuhlsproblem, Studium zum peripherischen Mechanis 
mus des Bewusztseinslebens, smlgn. Ueber die specifischen Ursachen 
des Unlust» und Lustgefuhls, Skand. Archiv f. Physiol. bd. 18, 1906, 
og en avhandling, Zur Abgrenzung des Gefuhlsproblems, Helsing» 
fors 1907. De indre rørelser som man pleier sammenfatte under 
navnet følelse, blir opfattet ikke som noget sjælelig egenartet, men 
som av samme art som sanseoplevelserne. L. trær med dette arbeide 
inn i samme række av psykologiske analytikere som James, Lange, 
Stumpf, Störring og Parr. Han retter opmerksomheten paa de peri» 
feriske reaktioner og henviser til, hvorledes disse virker tilbake paa 
centralorganet og paa den maate faar psykisk betydning. Det gis 
to typer følelser 1) Legemss eller almenfølelser og 2) ideelle følelser, 
deriblant sinsrørelser eller affekter. Opmerksomhet og følelse glir 
over i hverandre. Allerede av den grunn har følelsen, ganske som 
opmerksomheten, sit grunlag i periferiske processer. Til begge typer 
av følelse hører lyst og ulyst, eller det vi kaller følelse i snevrere mening. 
Ogsaa lystsulyst synes ha legemlig ophav; de er kanske bare en 
særegen art av almenfølelser. Mens legemsfølelsen har sit direkte 
ophav 1 allehaande sansepaavirkninger og skifter med de funktioner 
som har overtaket, saa blir de ideelle følelser inledet av forestillinger 
eller av fornemmelser fra de saakalte høiere sanser (syn og hørsel). 
Stundom lar legemlige og ideelle følelser sig ikke holde ut fra 
hverandre. Eksempler: tilstanner da man er oprømt, munter, motig, 
alvorlig. L. vender sig polemisk mot Å. Lehmann som lægger stor 
vekt paa forestillingselementene og som mener at følelsen har en 
primær, fra sansningen forskjellig karakter. Selv diskuterer Lager 
borg ingaaende de fysiologiske sider av spørsmaalet. For aa fors 
klare aarsaken viser han hen paa ernæringsprocessen 1 organismen, 
særlig paa den indre ernæringsvirksomhet i vævene. Mot dette 
maa invendes: De periferiske reflekser som opstaar og som har 
visse fornemmelsesprodukter til følge maa selv ha en aarsak, og 
naar Lagerborg skal bestemme den, hvad har han da for erfaring aa 
støtte sig paa? Ilakttar man hvorledes disse foreteelser faktisk hæn* 
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ger sammen, saa finner man — som Lehmann med grunn har freme 
hævet — at de organiske reflekser først opstaar der som et fullbevisst 
følelsesintryk er vakt i forveien. Man maa ikke la det som føl- 
ger efter tjene som kausal forklaring til det som maa ha gaat foran. 

Følelsesproblemet fører naturlig over i spørsmaalet om viljens 
psykologi. Om viljen har L. offentliggjort en særegen avhandling i 
tidsskriftet «Psyke» II, 1907, Viljan och dess skötsel. 

En god prøve paa sin evne til historisk skildring har Lagerborg 
nylig git i skriftet Den platoniska kårleken, Stockholm 1914. Han 
forfølger begrepet Eros i alle dets psykologiske, etiske og aanshis 
storiske faser og karakteriserer træffende Platons indifferens overfor 
kjærligheten til det annet kjøn, et træk som forøvrig maa forstaaes 
i sammenhæng med en alminnelig egenhet ved følelseslivet hos da 
tidens grækere. «Staten» holder L. for et ungdomsverk av Platon. 
I avsnittet om kilderne for mystikens foreteelser, der det særskilte 
punkt om askesen blir undersøkt, er vel parallelene ikke alle saa op 
lysende som forfatteren forestiller sig. Sikkert er her forhaanden 
en bredere fælles bakgrunn i orientalske og græske fænomener, enn 
dem man faar frem ved aa føre op overfor hverandre Platon og fore» 
teelser innen kristenheten. Selvstænnige synsmaater har L. gjennem 
ført i fremstillingen av hvorledes den platoniske kjærlighetsidé er 
blit bygget op trinvis. De originale lærdommer Platon utvikler med 
saadan lidenskap just 1 dette punkt, opfatter L. i forbindelse med 
tidshistoriske græske forutsætninger; det eiendommelige ved dem 
blir sat i sammenhæng med historiske parallelforeteelser paa følelses» 
livets omraade og analysert ut fra den psykologiske bevissthet hos 
et moderne menneske. Det er meget prisverdig at L. har tat op: 
gaven fra denne side. Naar vi vender øiet fra de nulevende menne» 
skers moralidealer og livsgrunsætninger og ser bakover i historien, 
saa vil begjæret efter utredninger som disse helt naturlig melde sig. 
Vi vil fornemme en trang til aa se livsopfatninger og kulturrørelser, 
tanker og idealer i hin fjerne tid løftet fra sin umiddelbare histori» 
ske grunn op i lyset av alminnelig menneskelig verdsætning. Her 
staar ennu meget tilbake aa gjøre."  Opgaven kan bare løses da 


" Liten ros fortjener H. Gomperz for sit arbeide Die Lebensauffassung der 
griechischen Philosophen und das Ideal der inneren Freiheit; se min anmel- 
delse i Vierteljahrsschrift fir Philosophie, bd. 30, 1906, s. 117 ff. I flere punkter 
er L. Schmidts Die Ethik der alten Griechen, 2 bind, Berlin 1882, ennu uover: 
truffen. 
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naar historikeren selv møter til sit arbeide med et rikt, aannelig 
levendegjort temperament. Først da brytes lyset fra de rent histos 
riske fakta i en personlighet paa en saadan maate, at det kommer 
et fullt menneskelig billede ut av de nakne data. Aa dømme fra 
den prøve L. gir os i sit siste verk, skulde han kunne med held gi 
sig ikast med arbeider av denne art. 

Lagerborgs helt igjennem moderne arbeidsmetode stadfæster det 
alminnelige intryk om tænkningen og granskningen i Finlann. Dette 
nordiske rike er likesom det øie, som det store østlige kontinent 
snur ut mot den gamle vesteuropæiske kulturverden. Gjennem det 
øle har menneskeaannen opfanget mange utmerkede billeder. Om 
det bær ogsaa filosofien hos det finske folk vidnesbyrd. 


Anathon Aall. 
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] efterfølgende Afhandling skal meddeles nogle tekstkritiske Bemærk: 
ninger til Komedier af Holberg. De Komedier, der er gennemgaaet, 
er dem, der er optaget i Udgaven 1731; Læsningen har ikke haft no- 
gen ensartet, systematisk Karakter. Til Grundlag har jeg benyttet 
Originaltryk (eller Facsimiler) for de tre første Binds Vedkommende 
(1723—24—25) og Optrykket 1743 af fjerde og femte Bind. 

Det var Rahbek — den grundlæggende og fremragende Holberg: 
forsker — der begyndte Arbejdet paa en metodisk Rensning af Kome: 
diernes Tekster; sammen med ham, og senere for sig alene virkede A. 
E. Boye. Liebenberg, der ved Midten af det nittende Aarhundrede 
indtraadte i Arbejdet, udmærkede sig mindre ved Skarpsyn end ved den 
uselviske og rene Aand, med hvilken han hengav sig til de klassiske Værker. 
Mod Slutningen af Aarhundredet kom Julius Martensen til, hvis 
Udgave af Komedierne er præget af Egenmægtighed, Skødesløshed, For- 
sømmelighed, samtidig med at den byder paa en Række Træk af ægte 
Skarpsind. 

Naar man behandler Holbergske Tekster, er det selvfølgelig af størs 
ste Vigtighed, at man studerer hans og Tidens Stil og Udtryksmaade. 
Man maa saaledes kende hans ejendommelige, meget hyppige Brug af 
to paa hinanden følgende «thi» (Ex. Tyboe Is: Thi du skalt agte at 
Vers er dyrere end anden Skrift; thi Poesi er Gudernes Tungemaal). 

Man skal kende Holbergs spøgende Brug af «han» og navnlig 
«hun». «Hun gaaer en god Gang nok.» Jean de France. «Tale kan 
hun ikke.» Erasmus Montanus. «Hun blev dejlig, Madam.» Barsel+ 
stuen. 

Af to enslydende Ord bortfalder ofte det ene. «Men» bruges noget 
afvigende fra vor Sprogbrug. «Naa» skrives «Nu». «Nu, nu forstaaer jeg 
dig 9: «Naa, nu —» (Pantsatte Bondedreng). 
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DEN POLITISKE KANDESTØBER 


— I 1. I Den politiske Kandestøber, første Akt, første Scene, altsaa paa 
selve Tærskelen til den danske Skueplads, staar i Antonius' Monolog 
følgende: «Dette er den tredie Gang jeg har været paa Veyen, men er 
gaaen tilbage igien. Var det icke for Skam skyld og den Bebreydelse 
jeg maa lide af min Moor, saa gick det ligesaa til denne gang.» Det 
er øjensynlig selvmodsigende Tale. Meningen er: «Dette er den tredie 
Gang; jeg har været paa Veyen to Gange før, men er gaaet tilbage 
igen.» 

Der er imidlertid ikke Tale om, at Stedet skal rettes; Fejlen stam- 
mer fra Holberg selv, hvis Udtryk ofte nok er skødesløst; og det kan 
vises, hvordan Fejlen er opstaaet. 

Grundlaget for Holbergs Replik findes nemlig i Ovids Tristia I. 
Bog 3. Elegi V. ss. Digteren skildrer sin Afsked fra Rom og Vennerne 
og det hedder: 


Ter limen tetigi, ter sum revocatus, et ipse 
indulgens animo pes mihi tardus erat. 


Nasos Fødder er, som Jeppes, ikke til at drive afsted, og han har 
været tre Gange paa Vejen, men er gaaet tilbage igen.» 
Idet dette Udtryk nu fra episk Form overgaar til dramatisk, opstaar 
Forvirringen. 

Ovids Udtryk er af Holberg citeret til Peder Paarses fjerde Bog 
første Sang, og har altsaa hørt til de klassiske Vendinger, der var en Del 
af hans aandelige Ejendom. 

— Ise. Peiter: «Niels Skrivemester 10, David Skolemester 11.» 

I II1 staar der «Niels Skriver». «Skrivemester» er sikkert en Fejl op- 
staaet ved Indvirkning fra det paafølgende «Skolemester». Der bør ret- 
tes til «Niels Skriver». 

— Ii. Herman: Jeg skal strax skille Trætten. Hr. Vert, laan os 
jer Landkort over Europa. I har jo Danckwarts Landkorte. 

Verten: Der har I eet, men det er noget i Stykker. 

«eet» betyder «det», og skal sandsynligvis rettes dertil. Dog kunde 
man opfatte det som Gengivelse af mundtlig Tales enklitiske Prono: 
men «30». 

Man maa trykke Stedet saaledes: «Der har I det.» 

— II1. Sivert: Det er ret nok; jeg kand see det paa Donaur 
strømmen, som ligger her. 

Verten: Den Donaustrømmen løb noget for sterk. 

«ligger» i Siverts Replik er en Fejl for «løber». Dette ses af Ver- 
tens Replik, der forudsætter «løber», hvilket Verbum ogsaa kræves af 
den almindelige Sprogbrug. I en tidligere Replik siger Sivert: «Saa 
ledes ligger jo Engeland ret her hvor jeg holder min Finger; her lør 
berjo Canellien, her ligger Bordeus og her Paris.» 
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Der skal læses: «Det er ret nok; jeg kand see det paa Donau 
strømmen, som løber her.» 

— IIll2. Herman: Hør I Cammerat, der har I til en Kande Øl. 

Laqveien: Achl vi giør det icke Jeres Velbaarenhed. 

Med disse Ord slutter Scenen. Men der er ingen Tvivl om, at den 
i Haandskriftet har haft to Replikker endnu. Det er nemlig staaende Regel, 
at Lakajen afviser Drikkepengene første Gang, men ligesaa fast Regel 
er, at han faar dem alligevel. Hvis Herman narrede dem for Pengene, 
vilde det være udtrykkelig nævnt. Men Herman kender godt Skik og 
Brug, og den Maade, hvorpaa han byder dem Pengene, er fuldstændig korrekt. 
«Cammerat» betyder «min Ven». Parallelsted findes i Vægelsindede II1: 
«Sparenborg: Der har I til en Kande Øll, min gode Peer! — Peer: 
Jeg vil, saa min Troe, ingen Penge have. — Sparenborg: Jo mend 
skal I saa, see der! — Peer: Tusind Tack. — Herefter kan IIIs i 
Kandestøberen udfyldes; der kan altsaa tilføjes: 

Herman: Jo mend skal I saa, see der! 

Laqveien: Tusind Tack. 

(De gaae.) 

— Va. 2. Advocat: Nu er vi i Dag hidkommen . . . at raadføre 
os med hans Velbaarenhed udi en Tvistighed, som har reiset sig imel: 
lem vore Principaler, hvilken Tvistighed vi havde begge beslutted at lade 
dømmes udi ved Lands-Lov og Ret, men vi har betænkt os siden og 
for at undgaae den Tiids-spilde, og de Omkostninger, som fødes af Ret: 
tergang, at underkaste os Her Bormesters Sigelse. 

Perioden er fordærvet, idet man savner Ordet «besluttet» efter «Rets 
tergang». Imidlertid findes andre Tilfælde af samme Art, og Fejlen kan 
antages at hidrøre fra Holberg selv. 

— Vai. Bremenfeld: Tael jers Moors Maal, det kommer I bedre 
af med. «Sted» mangler efter af (cfr. Barselstuen III: «kommes af 
Sted»). Der maa læses: «Det kommer I bedre af sted med.» 

— V. Akt 3. Scene indeholder et lille Replikskifte mellem Borgmeste- 
ren og Henrich, hvortil Martensen har knyttet en Bemærkning. Stedet 
lyder saaledes: 

Bremenfeld: Gak ud og hent mig den politiske Stock-Fisk, som 
ligger paa daglig Stue-Bordet, det er en Tydsk Bog i hvidt Bind, maa- 
skee jeg kand finde derudi, hvorledis jeg skal tage imod fremmede 
Presidenter 

Henrich: Vil Bormester have Senep og Smør dertil? 

Bremenfeld: Nej, det er en Bog i hvidt Bind. 

Martensen udtaler, at Henrichs Spørgsmaal er uforstaaeligt, da han 
ikke skal bruge plump Spas. Dette kan man paa ingen Maade give 
Tilslutning; Henrichs Replik er virkelig meget fornøjelig. Men der er en 
Fejl ved Stedet. Henrichs kaade Svar skulde følge umiddelbart efter 
Borgmesterens Ordre: «Gak ud og hent mig den politiske Stock-Fisk, 
som ligger paa daglig Stue-Bordet» Og derefter skulde saa Resten af 
Borgmesterens Ord følge; man vil da ogsaa se, at den efterfølgende 
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Replik: «Nei det er en Bog i hvidt Bind,» er en paafaldende Gentae 
gelse fra den tidligere Replik. Jeg mener som Martensen, at de to korte 
Replikker er en senere Indføjelse, men der er ingensomhelst Grund til 
at opfatte Henrichs Bemærkning som et Skuespiller-Indfald. Det er 
sandsynligt, at det Manuskript, der laa til Grund, har givet Anvisning 
paa Delingen af Bremenfelds første Replik ved efter Tilføjelsen af Hen: 
richs Replik at sætte Begyndelsen af anden Halvdel (med Udeladelse af 
det overflødige «Tydsk») med et Henvisningstegn; Sætteren har da mis 
forstaaet Ordningen; og Fejlen er ikke blevet rettet. 

Jeg mener altsaa, at Holbergs Tekst efter Indføjelsen af Henrichs Vits 
har set saaledes ud: 

Bremenfeld: Gak ud og hent mig den politiske Stock-Fisk, 
som ligger paa daglig Stue-Bordet. 

Henrich: Vil Bormester have Senep og Smør dertil? 

Bremenfeld: Nej, det er en Bog i hvidt Bind, maaske jeg kand 
finde derudi, hvorledis jeg skal tage imod fremmede Presidenter. 

— At Manuskriptet har voldt Sætteren Kvaler, er der andre Vidnese 
byrd om. I 1723 staar i Ve: Jeg vil kun bede ++ £ £ s at I formæl- 
der min Respect. I 1724 er indsat Ordene «før jeg døer» i Stregernes 
Sted. Det er aabenbart den rette Tekst, og Stregerne betyder for- 
modentlig, at Sætteren ikke har kunnet finde ud af Læsemaaden. Et 
ganske lignende Sted findes i III4, Herman v. Bremens store Foredrag 
om den fornemme Levemaade. Han formaner Geske, at hun i Selskab 
ikke skal være for meget «peen» [snærpet], men sætte Honneteteten nos 
get til Side ==22550250232. Her mangler sikkert ogsaa et Stykke; 
maaske den Oplysning om, at det ikke længere er brugeligt at sige 
«salva venia» og «for høviske Øren at melde», saasnart et Klædnings- 
stykke nævnes. Men Sætteren har altsaa ikke kunnet klare Teksten. 

— At Vs i Kandestøberen er en meget lang Scene, har bevæget Mar» 
tensen til at dele paa den. Dette er ugrundet, den er efter Holbergs 
Opfattelse en Enhed, fordi den beherskes af de samme Personer i samme 
Situation: Borgmesteren og Henrich. Episoden med Hattemageren dan- 
ner en Del af denne Sammenhæng. 

Imidlertid synes det, som om dette Afsnit — Striden om Castoren — 
nu forefindes i en yngre Affattelse, og at det oprindelig har haft en an 
den Form. 

Det, der er mig paafaldende og usædvanligt ved det omtalte Sted, er 
den Forskel, der er paa Affattelsen af de to Klagemaal: Hattemagerens og 
Klædehandlerens. Det første er udført i pragtfuld skrevet Stil efter Ti- 
dens Maade; det sidste er ubehjælpsomt og usammenhængende: «Men 
det jeg kommer for, er for Hattemagerne giør mig Fortred, og vil icke 
jeg maa sælge Stoffe og Strømper af Castor. Jeg forstaar nok hvad de 
vil, de vil have Handelen paa" Castor allene, og at mand skal ikke 
bruge Castor til andet end Hatte; men de forstaar det intet.» 


! Hvorledes man skal forklare dette «paa», ved jeg ikke. Maaske: Handel = 
Fordel, Indtægt. 
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Endvidere lægger man Mærke til, at Sceneordningen er meget un: 
derlig og ubehjælpsom. En Oldermand vil tale med Borgmester; han 
afleverer i Stedet et Klagemaal og anbringes ude i Forstuen. Hans 
Modpart kommer; en Betænkning afkræves ham og leveres; ogsaa han 
anbringes derpaa i Forstuen, hvorefter Henrich paa deres Vegne oplær 
ser deres skriftlige Udarbejdelser. At Forholdet ogsaa efter Holbergs 
Mening var akavet, synes den uklare Replik af Borgmesteren at tyde 
paa, der gaar forud for Oplæsningen. «Kand du icke hielpe mig noget 
til rette, jeg veed icke, hvilket jeg skal giøre først. Læs op 
for mig Hattemagerens Paastand.» Ordene synes at skulle betyde, at 
Bremenfeld er uvis, om han skal fortsætte med Syndicus' Papirer eller 
tage fat paa den nye Sag, hvilket atter kunde gøre det mindre urimes 
ligt, at han lader Parterne blive i Forstuen, mens Henrich læser deres 
Indlæg op. 

Det ligger nær at forsøge den Antagelse, at Henrich ikke oprinde- 
ligt har været Stedfortræder for de stridende Parter, men at disse selv 
har ført deres Sag; man maa da efterse, om der i Teksten findes Ven: 
dinger, der kan vises at være Udtryk for en saadan personlig Optræden. 
Som nævnt er Klædehandlerens Indlæg ikke nær sat op i den Stil som 
Hattemagerens, og her læses da ogsaa: «Men det jeg kommer for, 
er for Hattemagerne giør mig Fortræd —.» Dette Udtryk synes ube: 
tinget at vidne om, at en paa mundtlig Meddelelse beregnet Form lig- 
ger til Grund for Skrivelsen. Ogsaa Slutningen «Havde Hr. Bormester 
kun forsøgt det (nemlig Castor) skulde I bekiende det selv» synes at 
forudsætte mundtlig Fremstilling. Det vanskelige «Men de forstaar det 
intet», der synes at betyde: «Men Hattemagerne forstaar ikke Tingen 
(3: hvorledes man skal anvende Castor)», kan tænkes at være blevet saa 
lidet tydeligt ved Overgang til den samlede, skrevne Form. 

Endelig maa det fremhæves, at Fejden ifølge det omhyggeligt op: 
satte Hattemager-Dokument aabnes mellem Hattemagernes Lav mod 
Kræmmerne som Stand. Men at andre Udtryk tyder paa en privat 
Strid mellem de to optrædende, hvilket altsaa skulde vise hen til den 
ældre Form, hvor hver taler for sit eget. Saaledes har Formanden for 
det anselige Hattemagerlav ved sin Indtræden denne paafaldende Re- 
plik: «Ach Her Bormester, jeg fattig Mand har liidt stoor 
Uret, som Bormester nu strax skal begribe, naar hand faar det at 
høre.» Det er et rent personligt Klagemaal, han forbereder. Lige mod 
Slutningen af det store Indlæg peger en enkelt Ytring paa samme ældre 
Udformning, idet der siges, at der hidføres saa meget kostbart Klæde, 
at man nok kunde undlade «at falde en ærlig Mand i sin Nær 
ring». 

I Kræmmerens Skrift findes overhovedet intet Vidnesbyrd om, at 
han taler paa Standens Vegne: «Hattemagerne giør mig Fortræd, og 
vil icke jeg maa sælge.» 

Spørger man om Forklaringen paa, at Holberg skulde have ændret 
denne Scene ved at gøre de to Næringsdrivende stumme og Henrich til 
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deres Talsmand, og ved at anbringe Borgerne udenfor paa Gangen, kan 
man følge den Udvej, Martensen anden Steds har peget paa, nemlig at 
henvise til Teatrets ringe Forraad af Skuespillere. I femte Akt optrær- 
der foruden Borgmesteren og Henrich først to Advocater, derpaa de to 
Næringsdrivende og endelig Abrahams og Sanderus. Det var nødven- 
digt, at de to Næringsdrivendes Roller udførtes enten af de to Advo- 
cater eller af de to Raadsherrer; Teatret havde ialt seks Skuespillere (de 
maatte alle optræde i Collegium politicum: «Vi er kun sex!» siger 
Værten). Man kan da tænke sig, at det i sidste Akt har vist sig umu- 
ligt for Skuespillerne at overkomme Rollerne, og at Holberg derfor har 
lempet sin Tekst efter Forholdene. 

Hvis denne Fremstilling er rigtig, har man med det samme Forkla- 
ringen paa den saa ofte fremhævede Mærkværdighed, at Henrich, der i 
femte Akts tredje Scene tjener som Oplæser af store Dokumenter, i 
samme Akts ottende Scene erklærer: «Thi jeg kand hverken læse eller 
skrive.» Det er først ved Omdannelsen af Vs, at Modsigelsen opstaar. 
(Paa Frierformularen i Is: ligger ingen Vægt. Unøjagtigheder, der ikke 
er større end som saa, findes i Hobetal hos Holberg.) 

— Vs Henrich: — sin Faders Oldefader har sagt. 

Sammenhængen kræver «at have sagt». «har sagt» maa antages ind: 
kommet fra Bremenfelds paafølgende Replik: «Spring ogsaa over, hvad 
han har sagt.» 


DEN VÆGELSINDEDE 


— Is Lucretia: — som havde par dieu saa stor Ambition som 
trods nogen af Borgerstanden her i Byen. «saa ... som» og «trods» 
har samme Betydning. Det maa antages, at Holberg har vaklet mellem 
de to Konjunktioner. Det vil være rimeligt at stryge «trods» og læse: 
«som havde par dieu saa stor Ambition som nogen.» 

— IIs Terentia: — Hans Dyder bestaar derudi at hand kand 
lugte en Kalve-Steeg, hvor den er i Byen og saa løber han ind i Huse, 
enten hand er velkommen eller ej. 

«Huse» er Trykfejl for «Huset»; nemlig det Hus, hvor Apicius 
sporer Kalvestegen. 

Der læses: «og saa løber hand ind i Huset . . .» 

— Ila Abelone: Ej! saa harceleer| 

«Ej» er fejlagtig gjort til Interjektion i Stedet for Adverbium. For- 
bindelsen «ej saa» er efter norsk Sprogbrug sat foran Imperativen, hvil- 
ket forekommer oftere hos Holberg. Ordene betyder «Harceleer ikke 
saal», det samme som følgende Replik i «Kilderejsen» I 1: «Ey, harcelleer 
dog ikke saa meget.» «Harcelere» betyder «drive Gæk». 

Der læses: «Ej saa harceleer|» 

— Va Torben gaar bort. 

Dette «gaar bort» har Liebenberg strøget, og med Rette. Marten- 
sen beholder det, skønt han ifølge sin egen Teori burde forkaste det. 
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Martensens Behandling af «Den Vægelsindede» er et af de stærkes 
ste Udslag af hans Forgribelser paa Holbergs Tekster. Han har vistnok 
Ret i, at Episoderne med den fremmede Cavallier er senere indarbejdede 
i den grundliggende Sammenhæng; men naar han i den Anledning ud- 
skyder disse Dele, og saaledes byder Læserne Holbergs formentlige Klade, 
tilmed defekt, i Stedet for Komedien, saa er han ude i den mest koloss 
sale Vilkaarlighed. 

Opklaringen synes oprindelig at foregaa i Vi, hvor de to Par og 
Tjenerne belurer Torbens Enetale; senere er denne Episode forstærket 
med Vs, hvor Kavaleren kommer til. Og dennes Komme medfører 
netop, at Torben, der oprindelig sagdes at gaa bort, forbliver paa 
Scenen. 

Indføjelsen af Kavaleren var en stor Vinding for Komedien; dens 
nes Monolog i Slutningen af fjerde Akt med Skildringen af hans Elskov 
til Lucretia er det eneste erotisk glansfulde, Holberg har skrevet. 

Naar Martensen mener med sine Ændringer i fjerde Akt at have 
forbedret Sammenhængen, er han i Vildfarelse. Lucretia, der begiver sig 
ud i IV1i, er faa Minutter efter hjemme. Naar Aftenen forvandles til 
Eftermiddag, bliver det galt, at Lucretia tager ud, da hun sidder i Bo: 
den hele Dagen. De af Martensen fremhævede Modsigelser mellem 
Aftenen i IV Akt og Eftermiddagen i V Akt synes mig ikke overordent: 
lige. Ved Syv-Tiden 1. April kan de forskellige Ting endelig nok 
tænkes at passere allesammen. Lignende Forhold findes da ogsaa i 
v. Tyboe IV og V Akt. 

— Vs Christoffer: For det tredie maa vi vide den Kones Navn, 
og hvad hun heeder. 

Liebenberg, og med ham Martensen, retter «Navn» til «Stand». 
Men Udtrykket bør opfattes som en Pleonasme og lades uændret. 


JEAN DE FRANCE 


— III1 Pierre: Det er en liden Forseelse, men fortiener icke saa 
mange Forbandelser. 

Pierre har undladt at svare sin Herre «monsieur». «liden» betyder 
altsaa «ringe». «men» er efter Holberg Sprog galt; det er en Fejl for 
«som». Der maa læses: «Det er en liden Forseelse, som fortiener icke 
saa mange Forbandelser.» 

— IV: Marthe: — Jeg har faat ham til at bære om sin Hals et 
gammelt Kaaberstycke, som jeg fornylig skar af en af Fars gamle Spende- 
Bøger. 

I IIIs har Jeronimus om samme Billede sagt: «Jeg vil døe paa, 
at jeg skal finde det i en gammel Krønnicke, som jeg har hjemme.» 
Jeronimus er Marthes Husbond; og ganske vist siger Pernille i «Pernile 
les korte Frøkenstand», at efter gammeldags Brug siger Tjenestetyende 
Far og Mor til deres Herskab; men dermed sigtes til de nedertyske 
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Former «Fatter» og «Mutter», der findes i flere af Komedierne, f. Ex. i 
«Julestuen». I «Jean de France» bruger Arv disse Betegnelser om sit 
Herskab. Far» om Jeronimus maa paa det behandlede Sted være en 
Fejl. Man kunde tænke sig at rette til «Fatter» eller «vor Far» (cfr. 
«Julestuen» 3. Sc.); men da Marthe ikke ellers bruger denne Betegnelse, 
og da hendes Ord er henvendt til Elsebeth og hendes Kæreste, forer 
trækker jeg at indskyde «jer» foran «Fars». Der læses altsaa: «en af 
jer Fars gamle Spende-Bøger.» 

— IVs Mad: la Fleche staar og beskuer jer aa Klæderne og visker til 
per og leer ha! hal hal seer paa hans Been, visker til Espen igien og leer hal 
a a 


Af Bemærkningen om, at Mad: la Fleche opholder sig over Jeans Ben, 
ses, at Holberg har tænkt sig at lade ham blive forledet til en eller 
anden Galskab ogsaa vedrørende disse. Derfor siger ogsaa Jean siden 
til Espen: «Er der ellers skeed nogen Forandring med Peruque, Hat, 
Skoe eller Strømper». Om disse sidste har skullet hænge i Aal 
ligesom Rasmus Bergs, vides ikke, da Holberg aabenbart har glemt at 
gennemføre Spøgen. 

— V3 Arv klaar sig bag Hovedet. 

«bag Hovedet» findes ikke ellers i Komedierne. Og Jean siger i 
næste Replik: «du klaar dig saa bag Øret.» Det er maaske rimeligt at 
rette til «bag Øret». I «Julestuen» staar, at han klaaer sig «i Hovedet». 
Maaske har her først staaet ligesaa, og det er blevet rettet til «bag Øret», 
medens Sætteren kun har opfattet det ene Ords Rettelse. 

— Ve Drengen: Der var een, som gav mig et Brev paa Gaden 
at bære til Far. 

Det er en ganske tilfældig Dreng, der bruges til Bud; han kan 
ikke tænkes at sige «Far» til Frands Hansen. (Farlil bruges oftere som 
Tiltale.) Jeg retter til «jer», der ligger ganske nær ved «far» i Skriften 
(Holberg skrev Substantiverne med smaa Bogstaver). Der læses altsaa: 
«et Brev paa Gaden at bære til jer.» 


JEPPE PAA BJERGET 


— Is Jeppe: Jeg glemmer aldrig den første Psalme Svensken skiød. 
Jeg troer der faldt paa engang af 3000 om jeg sagde 4000 Mænd. 

Efter «af» er der aabenbart udfaldet en Betegnelse for Dansken. 
Jeg læser: «Jeg troer der faldt paa engang af Vore 3000 —.» 

— II1 Jeppe forestilles liggende udi Baronens Seng med en Gyldenstyckes 
SlaapsRok for Stoelen. 

«for Stoelen» maa antages at være en Fejl for «paa Stoelen». De to 
Præpositioner forveksles let i gotisk Skrift. 

— IIIs Secreteren: Ach naadige Herre! hav dog Barmhiertighed 
med ham for hans fattige Hustrues skyld; thi hvoraf skal hun siden leve 


at føde Kone og Børn? 
Det er utænkeligt, at sidste Sætning skulde være formet saaledes af 
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Holberg, endskønt Martensen gør Forsøg paa at forklare Stedet. Under: 
søger man Sammenhængen, vil man bemærke, at Ordet «leve» er uadskiller 
lig forbundet med baade den første og den sidste Del af Udtøykket. Der 
er Tale om, at Konen skal leve efter Mandens Hængning; og der er 
Tale om, at Manden, mens han lever, føder Kone og Børn (cfr. Jeppes 
Svar: hvem siger, de skal leve ?). 

Jeg antager, at den Fejl, der findes i Teksten, skyldes den Omstæn: 
dighed, at Sætteren er sprungen fra det første til det sidste af to 
enslydende Ord. Jeg indsætter (idet jeg begrænser Rettelsen til det 
mindst mulige) Ordene: «naar han ikke lever.» Stedet kommer da til 
at lyde saaledes: «Thi hvoraf skal hun siden leve, naar han ikke lever 
at føde Kone og Børn.» 

— IVe. Fen træder frem og beskylder ham saaledes. 2 Advocater: 
Her er en Mand, Hr. Dommer, som vi kand vidne at have seet ind: 
snige sig udi Baronens Huus osv. 

Der er i Overskriften over denne Scene kommen en Forstyrrelse, 
som aldrig er bleven fjernet igen. Udgiverne har rettet «2 Advocater» 
til «En Advocat»; men det er aabenbart galt; den Mand, der har før 
ste Replik, er ikke Advocat, men Vidne. 

Fejlen er opstaaet ved, at Holberg har villet indføje «2 Ad: 
vocater» i Overskriften, og det er da fejlagtig bleven Replikoverskrift. 
Der skal læses: «2 Advocater. Jeppe bagbunden blir bragt for Dom: 
stolen. Fen træder frem og beskylder ham saaledes: «Her er en Mand, 
Hr. Dommer, som vi osv.» 

Den der taler, er sandsynligvis een af de tre Mænd, der arresterer 
Jeppe ; han taler i Flertal, hvilket viser, at han i det mindste har een ved 
sin Side. 

Fjerde Replik i samme Scene har til Overskrift: «Anklageren >: 1. Ad: 
vocat.» Det er sandsynligt, at dette «>: 1. Advocat» er tilføjet samtidig med, 
at «2 Advocater» blev indføjet i Overskriften. Disse Uregelmæssigheder, 
som adskillige andre, vidner om, at en Del af Holbergs Komedier fra 
Forfatterens Haand kun har eksisteret i en Klade, forud for hvilken der 
ikke laa samlede Forarbejder, og som aldrig er bleven efterfulgt af nogen 
egenhændig Renskrift. 


MESTER GERT WESTPHALER 


— IIIs. Gert: — falder Cardinalatet til Paven igien. 

Der skulde staa «Cardinalatskabet», hvilken komiske Glose findes 
brugt i den foregaaende Sætning. Imidlertid skal Ordet ikke rettes, da 
Holberg gerne kan have nedskrevet Ordets rigtige Form ganske uvil: 
kaarligt, uden at tænke paa sin egen komiske Ændring af dets Form. 

— IVs. Marie: Nej Madame. Saa lenge hand talede med mig, 
var hand paa den anden Side af Rhin-Strømmen, og gik alt dybere og 
dybere ind i Tyskland, saa jeg derover af Frygt for at blive omsider 
bragt hen til Tyrkiet maatte tage Flugten. 
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Dette er et ganske mærkeligt Sted. Komedien foregaar i Jylland, 
men Marie nævner Rhinen paa en Maade, som om hun befandt sig i 
Frankrig. Muligvis er der her (som ved Navnet Thomas i Den Stun- 
desløse, cfr. ogsaa Jacob v. Tyboe) Tale om direkte Overførelse af et 
Element i en forbilledlig Replik fra en fremmed Komedie. Vilde man 
rette, skulde der rettes til Elb-Strømmen. Men efter min Mening skyl- 
des Ordet «Rhin-Strømmen» Holberg selv og er uløselig forbundet med 
Sammenhængen, saaledes Forestillingen om Tyrkiet som liggende bag ved. 

— IVi10o. Gert: Christoffer Pedersen Borger og Øl-Tapper her ibi- 
dem finder sig højlig besværget ... 

Der maa være noget galt ved Ordet «ibidem», da Stedet ikke er 
nævnet tilforn. Det er en Fejl for «i byen». («Byen» ligger nok saa 
nær ved «bidem» som «Staden».) Der læses altsaa: «Christoffer Peder: 
sen Borger og Øl:Tapper her i Byen.» 

— IV10. Gert: Er det Christeligt? kunde saadant vederfares mig. 
om jeg havde været i Tyrkiet? lad os kun icke spøge og efterabe Bar: 
barske og Tyrkiske Moder. 

I Forvejen har Gert udtrykkelig sagt: «Det er paa sin Tyrkisk at 
handle med Folk.» Spørgsmaalet, om saadant kunde vederfares ham i Tyre 
kiet, strider altsaa mod hele Sammenhængen. Men jeg hælder til den 
Tro, at Modsigelsen er oprindelig paa dette Sted og skyldes Holberg selv. 
Tænkeligt var: «Kanskee kunde saadant vederfares mig. om jeg havde 
været i Tyrkiet.» 

— Vs. Byefogden: Mester Gert Westphaler er... overbeviist 
at have indmænget sig i Christoffer Persen Øll-Tappers Giesters Laug 

. og forstyrret deres ædrue og ærbare Discourser med urbegiert og 
ham uvedkommende Raisonneren. 

Gerts Snak er ikke ham selv, men Gæsterne uvedkommende; «ham» 
er en Fejl for «dem». Der skal læses: «med u-begiert og dem urved: 
kommende Raisonneren.» 

— Vs. Byefogden: — og forbeholder Christofter Pedersen sin 
lovlig Regress til dem, som hand best veed og kan 

Citatet er et Stykke af Byfogdens Kendelse, i hvilken der ikke er 
Adgang for Christoffer Pedersen til at tage Forbehold. Derimod tager 
Byfogden selv dette Forbehold. Der skal læses «forbeholdes»: «og fore 
beholdes Christoffer Pedersen sin lovlig Regress.» 

— Va. Tobias: — Og forbeholder Verten C. P. sin lovlige Re- 
gress til Giesterne. 

Samme Rettelse af «forbeholder» til «forbeholdes» som ovenfor. 


DEN 11. JUNI 


(Martensens Behandling af denne Komedies Begyndelse er et typisk 
Eksempel paa denne Udgivers Vilkaarligheder.) 

— Is. Dend fremmede: Maa skee, det er min Herres Cres 
ditor .. 
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Skyldenborg: Ha, ha, hans Creditor. 

Liebenberg retter «hans» til «ha». Martensen opfatter «hans Cres 
ditor» = «ham med hans Creditor». Jeg opfatter «hans» = «min», i 
Gentagelse af tredie Personen «min Herre». 

— IIi. Rus-Raabene er i Originalen sindrigt varierede, snart med 
mægtig Vokal: Ru+-s; snart kort og skarpt: Rus, Rus; snart med hvis 
nende Hvislelyde: R---s. Martensen har ikke forstaaet denne Rigdom 
i Opfindelsen, men normaliseret alle Raabene. 

— Il1. Studenstrup: — Monsieur Niels de Christensen Sacror 
sanctæ Philosophiæ Studiosus. 

Udskriften, der er udført i Fransk, Latin og Tysk, er en af Hol+ 
bergs hyppige Satirer over Brevudskrifter. Særlig maa imidlertid mær 
kes Udtrykket «Sacrosanctæ Philosophiæ Studiosus.» Det rette vilde 
være: «Sacrosanctæ Theologiæ Studiosus». «Sacrosanctus» er det vedr 
tagne Hæderstillæg for en Teolog. Dertil kommer, at Niels Christensen 
er ikke Studiosus, men Bacchalaureus i Filosofien. (Se Brevudskrifterne 
i Vi1, der stemmer med det her udviklede.) Alligevel tør jeg ikke rette, 
da Udtrykket «den højhellige Filosofi» kan være et — ganske vist mod 
Sammenhængen stridende — lystigt Udfald af Holberg mod Filosofien. 

— IIs. Henrich: Ej, det vil intet sige, det er ellers et got stake 
kels Mand. 

Studenstrup: Men er hand da lit jaloux, ha, ha, ha. 

Jacob: Hvor af leer Svoger saa hiertelig. 

Saaledes som Studenstrups Replik staar, kan den ikke være rigtig. 
Ved at ombytte Ordene «hand» og «er» faar man en brugelig Tekst: 
«Men hand er da lit jaloux.» 

Rimeligvis er Fejlen dog den, at en Replik (bekræftende) af Henrik 
efter Studenstrups er falden ud. 

— IIs. Studenstrup: — i reserva. 

Læs: «i reserve», cfr. Hoved og Hale IIs: i Reserve. 

— IIs. Studenstrup: — jeg svær paa, at jeg ej har lovet dem Penge. 

Studenstrup har faaet sine to Kufferter baaret op af «en forbandet 
Kaal», der forlangte to Skilling i Betaling. (I det følgende bliver denne 
ene Karl ved en Skødesløshed til Flertal.) Studenstrup har, ihvor kloge 
de var, fikseret dem ved at give dem en med Kvægsølv oversmurt Halv 
skilling som en Otteskilling. Jacob frygter den Mulighed, at de kan 
komme tilbage, naar de opdager det. Hvorpaa Studenstrup siger: «Saa 
svær jeg paa, at de ej har faaet dem af mig, thi jeg har nogle smaae 
Eeder i reserve, saa at jeg kand svære mig frie, uden at forsvære mig, 
som for exempel, jeg svær paa, at jeg ej har lovet dem Penge, saa for- 
staaer jeg derunder til Foræring; om jeg nu slet intet havde betalt dem, 
saa svær jeg paa, at jeg havde betalt, nemlig ikke dem, men andre for 
andet Arbejde.» 

Det maa først fremhæves, at Udtrykket «om jeg nu slet intet havde 
betalt til dem» indeholder den Forudsætning, at der i det foregaaende 
har været opstillet det Tilfælde, at han havde betalt dem. Men i det 
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foregaaende siges, at han svær paa, at han ikke har lovet dem Penge 
(underforstaaet: til Foræring). Dette betyder jo netop, at de ikke har 
faaet noget. Her maa altsaa være en Fejl. Jeg retter «lovet» til «gi- 
vet», saaledes at der kommer til at staa: «Jeg svær paa, at jeg ej har 
givet dem Penge, saa forstaar jeg derunder til Foræring.» Derved bli- 
ver der ogsaa en virkelig Jesuitisme i Studenstrups Udtryk, idet «give» 
spaltes i sine to Betydninger «forære» og «række». Udtrykket forud:- 
sætter, at Karlen kommer tilbage med den falske Otteskilling. Studen- 
strup sværger da paa, at han ikke har «givet» ham den. 

Man kan nu rejse det Spørgsmaal, om denne Fejl er at henføre til 
dem, der skyldes Holbergs skødesløse Pen, eller om den skyldes Sætte- 
ren. Efter min Mening er afgjort det sidste Tilfældet, idet her, hvis 
Fejlen var Holbergs, ikke var Tale om en rent ydre Venden op og ned 
paa et Par Led eller en flygtig Fejlhuskning, men om en fuldkommen 
Uklarhed og Taagethed i Tankegangen; og en saadan Snakken sort er 
ikke holbergsk. 

— III4. Skyldenborg: Forslaget er dette, at min Cammerad Jens 
Trækholdt gir sig ud for Lars Andersen, een af de riigeste Mænd her 
i Byen, ladend, som hand skal levere til mig, ligesaa mange Penge, som 
jeg er Studenstrup skyldig, transportere Gielden paa sig, og give ham 
første Prioritet i Raadhuuset, derfor. 

Selv om «som» opfattes == «saasom», kan Forbindelsen «ladende 
give ham» næppe tænkes at have foresvævet Holberg. Perioden er sike 
kert forskrevet af Forfatteren selv og skal ikke rettes. 

— IIIs. Studenstrup: Jeg vilde nok have een af de smaae Trær 
fugle med Fløjter i Rumpen til at forære min yngste Broder Christo- 
pher, naar jeg kommer hiem, om de ikke kom for højt at staae. 

«de» i sidste Linie skal rettes til «den». Forskellen i de to Ord 
er i gotisk Skrift ubetydelig. Jeg læser: «om den ikke kom for højt 
at staae.» 

— Vs. Lucretia: Ha lad er du der. 

Der skal læses: «Ha ha er du der.» cfr. Diderich Menschene 
Skræk 5. Sc.: «Hal hal est du der Strattenrøver.» 

— Ve. Henrich: Hvad vil I ham? 

To Mænd: For at give ham Kald og Varsel at møde —. 

Som det ses, savner man foran To Mænds Replik: «Vi er hide 
skikkede» — saaledes som der staar senere i Replikken i den direkte Hen- 
vendelse. Ujævnheden skyldes formentlig Holberg og kan ikke rettes. 

— Ve. To Mænd: — for ByerTinget. 

«for» skal rettes til «paa»: «paa Bye-Tinget.» Det rigtige findes 
nedenfor i samme Replik: «at hand møder om 8 Dage ved 9 Slet, paa 
Bye-Tinget. «paa» og «for» forveksles let, cfr. Jeppe paa Bjer- 
get Ili. 

— Vs. Studenstrup: Achl! hierte Fetter! forsøg derpaa. 

Henrich: Tøv du kuns her saalenge, imedens jeg gaar ud at 
tale med ham. 
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«Du» er en Fejl for «da», som kræves af Sammenhængen: «Tøv 
da kuns her saalenge.» 

— Va. Henrich: — thi jeg venter nogle Penge for Bøgger, som jeg 
sætter paa Auction inden en Maaned i det lengste. 

Et Komma maa sættes efter Auction, idet Meningen er, at den fores 
givne Student venter Pengene inden en Maaned i det længste; han ber 
klager derfor, at Studenstrup skal bort samme Aften. 


BARSELSTUEN 


— I1. Troels: Moden siger, hun og skal ligge 6 Uger paa sin 
Seng, og høre de Ord 6 gange 6 repeteres hver Time. 

Det sidste 6sTal bringer Sammenhængen i Uorden og skal maaske 
stryges. 

— 132. Troels: Det vil ikke sige meget, hvad saadan en Slyngel 
siger, troer jeg Vidne paa din Mund, skulde du vist faa en Ulykke. 

Claus: Du maatte gierne føre Vidne paa min Mund. 

Allerede i Udgaven 1731 er Stedet forsøgt rettet; men man kan 
ikke tillægge denne Udgaves Rettelser af Fejl nogen Autoritet, skønt 
de delvis stammer fra Holberg selv. De er kun Nødhjælp. Senere 
Udgivere har ikke faaet den rette Tekst frem. Holder man sig til 
Ordlyden 1723, viser Clauses Replik tydeligt nok, hvorledes der skal 
rettes. Her som oftere i Skuespil er nemlig Replikkernes Kongruens en 
sikker Vejleder: den første talendes Udtryk gaar ordret igen i Svaret. 

«troer» er altsaa en Fejl for «fører». Der læses: «fører jeg Vidne 
paa din Mund, skulde du vist faae en Ulykke.» 


— 117.  Corfitz. Gaaer og spadserer 3 gange frem og tilbage, og siunger 
ved sig selv, kalder paa Troels. 


Troels: Ja Hosbond. 

Corfitz: Sagde du ikke, at det var 14 Dage for Juel, at du saa 
dend Karl her i Huuset. 

Carl S. Petersen har henledt min Opmærksomhed paa, at der maa 
være noget galt ved Ordet «siunger». At Corfitz ikke synger i sin 
Hjertekvide er givet. Hvilket Ord der har staaet, kan man udfinde ved 
at betragte hans følgende Replik. Hans Tanker kredser stadig om 
den fatale Maanedtælling. Der skal altsaa staa «regner»: «Gaaer .. og 
regner sagte ved sig selv.» Han er bleven afbrudt i sine Beregninger 
ved Jeronimus' Komme, nu tager han fat igen. «regner» («reigner») og 
«siunger» ligger hinanden nær i gotisk Skrift. 

Ved Opførelse vil det være betydeligt lettere for Skuespilleren at 
holde Sammenhængen i Rollen, naar han skal regne her i Stedet for 
synge. 

— Ili. Corfitz: Der staaer jeg ikke sikker, der er jo Vuggen, de 
hen og see Barnet, ach, jeg ælendige Menneske, jeg maa krybe under 

engen. 
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Ordet «om» (eller «ifald») er maaske faldet ud foran «de»: «der 
er jo Vuggen, om de vil hen og see Barnet» (Hos en moderne For: 
fatter vilde Udtrykket kunne forsvares, idet «de vil hen og see Barnet» 
kunde være Udtryk for, hvad C. saa i Aanden kunde hænde. Men i 
Holbergs Stil hører saadanne Udtryk ikke hjemme.) 

— Ile. Barselqvinden: — saa jeg regner dend Pine, jeg kommer 
endnu til at udstaae, aldeeles intet imod at føde Børn. 

Carl S$. Petersen har gjort mig opmærksom paa, at Holberg her er 
kommen for Skade at lade Barselkonen sige det modsatte af det hun 
mener. Stedet kan ikke rettes. 

— II1. Den højtravende Gratulation, som Else Skolemesters gør 
Barselkvinden, haves i to Redaktioner, en fra 1724, en fra 1731. Den 
ældste er den længste, og den er gjort i een Støbning. Den yngste af: 
bryder dens Sammenhæng paa et givet Punkt og indsætter derefter en 
ny, kortere Afslutning. Dens Ordlyd hidsættes, idet den i 1731 inde 
føjede Slutning kursiveres: 

Else: Jeg takker skyldigst Madame for den Ære og Honeur hun 
har giort, beviset og undt mig, at lade os vide og tilkiende give hen: 
des Forløsning, hvilket er meere, end mine Meriter kand meritere; jeg 
gratulerer og ønsker til Lykke af mit Hierte, og forsikkrer, vidner, og 
contesterer, at det er en af mine største Plaisirs Fornøyelser og Glæder, 
at see hendes Velstands Contentement, thi saasom der altid har været et 
tro, oprigtig og urforfalsket Venskabs, Kiærligheds og Amours Baand, 
der har sammenknyttet, sammenheftet og foreenet vore Huuse [sammen], 
saa bør og maa jeg glæde og fornøye mig over Madamens Glæde og 
Fornøyelse, ligesom det var min egen", hvilken at være efter Contentes 
ment og Fornøyelse er mig ogsaa en Contentement og Fornøyelse; thi jeg 
kand forsikkre Madamen, at hendes Dyders Skilderie altid henger paa mit 
Hiertes Krog. Jeg har Aarsag at elske Madamen saa vel for hendes egen 
skyld, som i Henseende til hendes Broder, der har beviset mig saa meget 
got; thi jeg kand sige, at hand aldrig gaaer i Kramboden, og tar en Klæds 
ning op for sig selv, han jo ogsaa tar en Kiole eller, reverenter talt et 
Skiørt op for mig. 

Man vil, naar man iagttager det Sted, paa hvilket Tilknytningen af 
den ny Fortsættelse er foretaget, blive klar over, at der er en Forstyrs 
relse i Teksten. «hvilken» knytter sig til det foregaaende «min egen 
[Fornøyelse]», hvilket ikke giver nogen Mening; men selv om man fjers 
ner, Ordene «ligesom det var min egen», bliver Forbindelsen yderst 
uklar. Else siger, at Madamens Glæde og Fornøyelse er efter Contente: 
ment og Fornøyelse, hvilket ikke giver nogen ordentlig Mening. Men 
Elses Udtryksmaade er ellers netop ligesaa tydelig, som den er vidtløftig. 

Jeg mener derfor, at der er en Fejl i Tilknytningen af den nye 
Del af Replikken. Denne er indsat paa dette Sted, fordi Ordet «Fors 
nøyelse» forekom her, ligesom i første Del af Fortsættelsen. 

Spørger man sig selv, hvilken Betydning man rettelig bør antage 


1 1724 fortsætter her: Glæde og Fornøyelse. 
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for Ordet «hvilken», da er det utvivlsomt Barselkonens Tilstand, 
Udtrykket maa gælde. Hvis man derpaa undersøger første Halvdel af 
Replikken, vil man finde, at det Punkt, paa hvilket Tilknytning af den 
nye Tilføjelse kan ske, er efter Udtrykket «hendes Velstands Contentes 
ment». Brugen af Genitiven og Substantivering af Adjektiv er Fjen- 
dommeligheder hos Else Skolemesters, «Velstand» betyder «god Tilstand», 
hele Udtrykket altsaa: «god og tilfredsstillende Tilstand». Maaske har ved 
Tilføjelsen af det ny Ordet «Contentement» skullet stryges. Sammenhængen 
maa tænkes at have været denne: «.. at see hendes Velstand, hvilken at være 
efter Contentement og Fornøyelse er mig ogsaa en Glæde og Fornøyelse.» 

Aarsagen til Replikkens Afkortning er sikkert Stykkets Opførelse: 
ligesaa vittig Replikken virker ved Læsning, ligesaa langtrukken falder 
den ved Fremsigelsen. Ved Forandringen sker imidlertid ikke blot dette, 
at Replikken afkortes, men i Slutningen af den kommer noget nyt frem, 
nemlig Omtalen af Barselkvindens Broder, med en obskøn Vits. 

— IIs. Dorthe: Det var, min troe, en MangelsStok. 

Øllegaard: Nej, min troe, var det ikke. 

Dorthe: Lad det være en Mangel-Stok da, I skal altid have ret. 

«Mangelstok» i den sidste Replik er en Fejl for «Kosteskaft». Det 
er meget muligt, at Fejlen skyldes en Forskrivelse af Holberg selv. Der 
rettes til: «Lad det være et Koste-Skaft da.» 

— II. Gedske. Hun græder, og tår sit Forklæde op. 

Den, der rettede Texten i Barselstuen 1731, har ændret til: «Hun 
græder og tørrer sine Øyne paa sit Forklæde.» Fejlen, der ikke er rete 
tet af de senere Udgivere, bestaar i, at «Forklæde» er traadt i Steden 
for Tørklæde. Der skal læses: «Hun græder og tår sit Tørklæde op», 
hvilket er den almindelige Formel i Komedierne. 

At denne Tekst er den rigtige, viser noksom Barselkvindens Replik: 
«Ach, Madame, det er jo slet intet at væde Tørklæder for.» Længere 
henne hedder det: «Hun tar Tørklædet op, og græder igien». 

— Il. Barselqvinden: — Det er kuns en slem Vane at sige, 
vor HErre var mig saa god, at mine Hosebaand eller SkoesRemmer 
ikke brast i stykker ligesom det er og et Mundheld at sige, hvad havde 
ikke Fanden at bestille —. 

Svarende til «en slem Vane» skulde man vente «et slet Mund: 
held». (Ordet «slet» er det, der lettest kunde overspringes efter Ordet 
«et»). Imidlertid findes (hos Ewald) Mundheld = løs Tale, hvilken 
Betydning giver den rette Mening. 

— IIli. 1. Koene: — Saa er det best, at de vi pakke os. 

«de» bør stryges. 

— IIIs. Fruen: — men hun har da ikke behov at lade sig mærke 
for andre. 

Det er Spørgsmaal, om «dermed» kan undværes efter «mærke». 

— Ills. Fruen: Jeg skal strax skikke dem hen i Guld tilbage. 

«hen» indeholder aabenbart en Fejl. Atrette «dem hen» til «hende 
dem» vilde være for voldsomt, «dem hende» noget tvungent. «hen» 
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maa rettes til «igien». Forbindelsen «igien tilbage» cfr. «Hexerie» Il. 
Der læses: «Jeg skal strax skikke dem igien i Guld tilbage.» 

— IIIs. 2de Koener. 

I Scenens Forløb sker der den Forskydning, at den ene af disse 
Koner (2den Kone) pludselig forvandles til «en Pige». Aarsagen dertil er, 
at Holberg undervejs har faaet Ideen til den udmærkede lille Episode, hvor 
hun læses i Haanden. Denne Forvandling er et godt Eksempel paa 
Udarbejdelsens Fart. Martensen har ikke forstaaet Sammenhængen og 
mener, at de Optrædende er to Koner tilligemed en Pige. 


— IVa. Troels. I det samme vender hand sig og blir var Corfitz staaende 
bag Øret. 


At der er en Fejl i Teksten, er allerede den, der har rettet Teksten 
1731, klar over. Der trykkes her: «— og blier Corfitz vaer, som staar 
bag Øret af ham.» Fejlen bestaar sikkert i, at Ordene «med Haanden» 
er udfaldet. Der skal læses: «I det samme vender han sig og blir var 
Corfitz staaende med Haanden bag Øret.» (Rettelse til «bag Døren» 
tilfredsstiller ikke, blandt andet fordi Sætteren ikke vel kan tænkes at 
læse fejl af et saa selvfølgeligt Udtryk.) 

— IVs. Corfitz: Tænk eengang hvilken Dristighed, hvilken ublue 
Kiærlighed, ikke at undsee sig, endog paa saadan Tid, som nu er at 
have fremmede unge Karle hos sig. 

Ordet «Kiærlighed» synes baade i AÆgtemandens Mund og i Fors 
bindelse med Adjektivet «ublue» og i Betragtning af det efterfølgende 
Pluralis «fremmede unge Karle» at være meget mistænkeligt. Sætteren 
har maaske læst fejl af «ubluefærdighed» eller «ublue daarlighed». 

— Vs. C der: itz: Den Karl er lige saa forbandet som den forrige. 

Martensen har paapeget, at disse Ord nu kun har Chiroman- 
ten («den Karl») at vise tilbage til, men ingen, som kan være «den 
forrige». 

Hertil kan føjes, at Corfitz' senere Udraab: «Vil ikke lærde Folk 
sige mig det, saa skal Spaa-Kiellinger», tyder paa, at den anden, fors 
svundne Person ogsaa har været en lærd Mand. 

Endelig maa man fremhæve den Uorden, der er i Omtalen af 
gamle Gunilds Hentelse. I IVs siger Corfitz til Troels: «Gak først 
hen til Cantoren M. Gotthard» Men Oplysning om, hvem han der: 
næst skal gaa til, faar vi ikke af Corfitz:z Derimod siger Troels i IV»: 
«som hand ingen ret Beviis har, vil han faa gamle Gunild at slaae et 
Øje ud paa samme Karl.» I Vi har Troels udført sit Ærinde: «Men 
der kommer Troels tilbage. Hør Troels! kommer Kiellingen?» Troels: 
«Ja hun kommer strax. Men ret som jeg skulde gaae fra hende", møtte 
mig en som seer Folk i Hænderne.» Ikke des mindre hedder det i 
Va: (Corfitz:) Spring strax efter gammel Gunild og beed hende 
komme til mig. 

Efter min Mening er Aarsagen til denne Uorden den, at Vi er oms 
dannet, dengang den ene lærde Mand blev fjernet. 


1 95; just da jeg gik fra hende. cfr. Westphaler I1. 
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Hvem denne lærde Mand har været, mener jeg at kunne paapege. 
Jeg antager, at det er Per Iversen, Poeten i Va: «det er en lærd Mand», 
siger Troels om ham. Han spiller nemlig en mærkelig Rolle paa det 
Sted, hvor han nu staar. Corfitz vil raadføre sig med en Jurist; i den 
Anledning raader Troels Corfitz til at raadføre sig med en fornuftig 
Mand, om han skal raadføre sig med en Jurist. Det falder noget haar: 
trukkent. 

Søger man nu efter Forklaringen paa, at Holberg har ændret 5. Akt, 
da viser denne sig at være følgende: Holberg var under Begyndelsen 
af sit Forfatterskab optaget af Spørgsmaalet om den komiske Overdri: 
velses Berettigelse og Grænser. Dette ses blandt andet af hans Behand: 
ling af Jean de France og hans Betragtninger over Moliéres Bourgeois 
gentilhomme. Dette Spørgsmaal har trængt sig paa, da han udarbejdede 
Barselstuen. De Personer, som Corfitz der forhandler med, kan enten 
være virkelige (som i Barselstuen IV), eller de kan spille Komedie 
for ham. 

Saaledes som Chiromanticus nu er fremstillet, skal han tages for en 
virkelig Spaamand; men der kan ikke være Tvivl om at han (skønt 
hans Veltalenhed ikke er forskellig fra Doctorens og Bonifacii i IV. 
Akt) oprindelig er en Spøgefugl. Dette ses af, at han i Stedet 
for at forlange Penge til Afsked, skænker den usalige Corfitz et Par 
bidende Ord og gaar. Han er en af dem, som Gothard i IVø har 
varslet om: «Jeg skal ogsaa sætte andre ud at fixere ham.» Foruden 
Chiromanten har Per Iversen været saadan en Spøgefugl. Han har spils 
let ganske samme Rolle som i Jacob v. Tyboe. Men medens disse to 
Personer oprindelig var fingerede, kan det samme ikke vel gælde cm 
Officeren i den elegant skrevne Scene Ve. I det uvisse staar de to 
Advocater. 

Det synes som om denne Blanding af Spøgefugle og virkelige Per: 
soner, der virkede omtrent ens og til det samme, har forekommet Hol 
berg at burde fjernes. Han gør dem derfor alle til virkelige Personer 
(ligesom Karikaturerne i IV. Akt). For at faa Chiromanten til en virke» 
lig Person indsætter han Vi med Troels' Forklaring om at han har bedt 
ham komme, og flytter af samme Grund Per Iversen hen til Va. Dette 
er Redaktionen 1724. I 1731 optager han sin oprindelige Ordning og 
gør Corfitz' Plageaander til Spøgefugle, der spiller en Komedie. 


DET ARABISKE PULVER 


— Ia. Jøden: Wo logire der Herr? 

«logire» er Fejl for «logirer» eller «logirt». Endelserne i Holbergs 
Jødetysk er enten danske eller tyske; cfr. I4 «logirt». 

— Is. Jøden: — ehr hand Recompants forlangen. 

Der skal læses: «forlanger». 
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— 14. Jøden: — Han tilbyden sig erst Proben to giøren. 
Der skal læses: «tilbyder». 


JULE-STUEN 


Skønt denne Komedie kun er i een Akt, omfatter den paa en vis 
Maade hele Julen. Det er paa eengang Juleaften («der er mare ikke 
een i den hele Gade, der læser et Guds Ord Juleaften»), Nytaar (Gavez 
uddeling og Skolemesterens Nytaarsvers) og Helligtrekonger (Helligtrez 
kongerslys sættes paa Bordet). Det er med eet Ord: Jul! — 

Dette har ikke været Martensen klart. Et andet Fejlsyn gør han 
sig skyldig i, naar han tror, at Leonora er Stedmor til sine seks 
Børn. 

Nej det er saamænd hendes egne Børn, hvilket noksom fremgaar 
af Sammenhængen. Martensen har ikke kunnet gøre sig fortrolig med 
en Elskerinde, der havde seks Børn: men ved Aar 1700 var Livets Fors 
mer mere haandfaste. 

løvrigt er Spørgsmaalet om Børnene ikke saa nøje gennemtænkt af 
Holberg. I Skolescenen lader han selv den yngste være gammel nok 
til at blive eksamineret; i Legetøjsuddelingen tilfalder Dingeldangen med 
Bjelderne lille Anne, der altsaa er et Spædbarn. Den Art Ting er Hol- 
berg aldeles ligegyldige. 

Det er en Ejendommelighed ved Holbergs Form, at han saa at sige 
altid markerer en Persons Komme i en Replik af en nærværende. Denne 
Fjendommelighed har fremkaldt Beskyldninger for teknisk Uformuenhed, 
som er i høj Grad uberettigede. Det er utvivlsomt praktiske Hensyn, 
der bevæger Holberg til at sørge for Anbringelsen af kraftige Stikord, 
som nok kunde behøves paa et ufuldkomment Teater, med lidet øvede 
Skuespillere. 

Et særlig fremtrædende Eksempel paa disse Stikord findes i «Julee 
stuen» Scene I: 

— Leonora: — men der seer jeg de komme. 

«De» vil sige Pernille og Leander. Men Pernille staar i Gadedøren, 
og Leander kommer først noget efter. Imidlertid er der ikke Tale om 
nogen Fejl, eller om at Bemærkningen hører til en ældre Tekstform. 

— Scene 3. Leander: Jeg har aldrig talet noget der om, men min 
Vert-Inde har dog merket noget der af; thi hun sagde forgangen: . 
jeg takkede der paa og aabenbarede mit Hierte. 

Liebenberg har fundet det fornødent at rette den første Sætning, 
og Martensen har sluttet sig til ham. De finder en Modstrid mellem 
Begyndelsen og Slutningen af Replikken. De tillægger derved Holberg 
en snæver Logik i Udtrykket, der er ham fuldkommen fremmed. Me: 
ningen er, at Leander aldrig af sig selv har talet derom. Teksten skal 
ikke rettes. 

— Scene 12. SkoleMesteren: — hvor langt er herfra til Glass 
Himmelen? 
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Tutti: Saa langt som der er fra Glashimmelen til Chrystal+ 
Himmelen. 

Himlene nævnes senere i denne Orden: den blaa Himmel, Mælkes 
Himmelen, GlaseHimmelen, Chrystal«Himmelen, DiamantsHimmelen, 
Perle«Himmelen. For at der kan blive lige saa langt fra os til Glass 
Himmelen, som fra denne til Chrystal«Himmelen, maatte denne være 
den sidste. Da den virkelig er det, ifølge den arabiske Legende, som 
Holberg har kendt og benyttet, maa man antage, at der foreligger en 
Sætter-Fejl, der skal rettes. Perle«(Himmelen og (Chrystal«Himmelen 
maa bytte Plads, hvorved der ogsaa fremkommer en Stigning til den 
ypperste Klarhed og Glans (cfr. Melk > Glas i første Halvdel). 
Der læses altsaa: 

SkoleMesteren: Else! den fjerde Himmel? 

Else: Perle-«Himmelen. 

Skole:Mesteren: Mariel den femte Himmel? 

Marie: DiamantsHimmelen. 

Skole-Mesteren: Anne! den siette Himmel? 

Anne: (Chrystal-Himmelen. 


— Scene 13. Arv kommer indridende kulled i Ansigtet, med en Pind i Muns 
oe hvorpaa staar to Lys, ridende paa toe Karle, som vende Rumpene til en 
anden. 


Det foreskrevne Optog er en Umulighed; hvorledes man end tæne 
ker sig de to Karle opstillet, bliver det utænkeligt, at de skal kunne 
avancere med Rumpene mod hinanden. En ganske ringe Rettelse brin+ 
ger Teksten i Orden. Der skal i Stedet for «Rumpene» læses «Rume 
pen en». Årv kommer altsaa «ridende paa toe Karle som vende Rum: 
pen en til en anden». Lignende Udtryk findes oftere, saaledes i «Kandes 
støberen» II: 1724: «En kommer ind efter en anden.» De to Karle 
kryber den ene bag den anden; Arv sidder over Ryggen af den fors 
reste, og hele Kentauren er indsvøbt i et Lagen. 


MASCARADE 


— 132. Henrich opregner de Mammeseller, han har sat Stævne. «Der 
er een af Bormesterens Stue-Piger, Per Salemagers Datter, Else Skole- 
holders, Lisbed PomerantzsKones yngste Datter, thi den ældste har 
Tandpine . . .» Efter «Else Skoleholders» maa der være udfaldet et 
Ord, thi «Else Skoleholders» betyder Skoleholderens Kone, og Henrich 
betegner dem udtrykkelig som «Piger». Hvilket Ord der skal indsæt: 
tes, kan imidlertid ikke afgøres uden videre; det ligger nær at tænke 
paa «Datter»; men i «Uden Hoved og Hale», hvorfra Holberg har 
indført adskilligt i «Mascarade», siger Henrich: «Til denne Nat har jeg 
sat 4 honnette Fruentimmer Stevne at møde paa Masqveraden, den eene 
er David Skoelemesters Gaal«Amme, det er virkelig et profect artig Fruens 
timmer.» Else Skoleholders ses altsaa at være den mer end bekendte 
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Else David Skolemesters, og man tør ikke tro, at hun eller hendes 
Døtre har villet gaa paa Maskerade. I ældste Tryk af Barselstuen næv: 
ner Else imidlertid ogsaa sin Goldamme; det Ord, man indsætter paa 
det omtalte Sted i Mascarade, bør altsaa være «Gaal-Amme, og der 
læses: «Else Skoleholders Gaal-Amme.» 

— IIs. Henrich: De arbeidsomme Stodere ere Skredere, Skoma- 
gere, Selge-Kiellinger, Makron» og Sukkerbrød-Kiellinger, Leje-Kudsker, 
dem rekker vi Haanden. 

Da Selge-Kiellinger er det almene Begreb, synes det paafølgende 
Makronz og Sukkerbrød-Kiellinger overflødigt. Maaske er da «Kiellin- 
ger» en fejlagtig Gentagelse fra det foregaaende i Stedet for «Bagere», 
saa at der skulde læses Makron- og Sukkerbrød-Bagere (det samme som 
Sukkerbageren i den Vægelsindede og Sukkerbageren i David Skole- 
Seen Gaard paa Købmagergade). Man kan imidlertid ikke rette 
Stedet. 

— IIIs. Leonard: Ha ha jo Frøken gaar det dig saa til Hierte. 

«jo» er en Fejl for «go», cfr. III) «Ha ha go Karl», og Henrich 
og Pernille I 4 «go Frøiken». Der maa læses: «Ha ha go Frøken.» 


JACOB VON TYBOE 


— la. Jens: VON har den samme Bemærkning hos os, som US 
udi Cannike-Strædet. 

Man plejer at rette «hos os» til «hos jer», en meget voldsom Rete 
telse. Stedet kan bringes i Orden ved Ombytning af to Ordpar. Der 
skal læses: «VON har den samme Bemærkning, som US hos os udi 
Cannike-Strædet.» 

— Is. Peer: Ovidius Skrædderen i Aalborg. 

Efter hvad Hr. C. Klitgaard meddeler mig, døde i 1699 en Købs 
mand Ovid i Aalborg. 

— IIi. Jesper: — Jeg var udi Nummer 4 i Gaar Aftes, der sad 
Skipper Adrian, som er nyelig kommen fra Vlie, og pratede med nogle 
andre Kallopers om sidste Brabands Beleyring. 

I Udgaven 1731 er «Kallopers» rettet til «Kalskoepers», «Kalve- 
købere»; i 11. Juni tales om, hvorledes Hollænderne køber Stude i Ty. 
Men at de skulde hente Kalve i København, synes urimeligt. 

Der skal vistnok rettes til Kaesverkoepers: Ostesælgere. Rimeligvis 
har Holberg i 1731, da han foretog sine Forkortelser af Komedien, rettet 
til dette Ord, men Sætteren har endnu ikke formaaet at læse det, skønt 
han er kommen det nærmere. Hollandsk Ost er bl. åa. omtalt i Ulysses 
IV. I Justesens Betænkning 1723 læses om Kandestøberen, at om den 
blev spillet udi Holland, kunde den maaske have saadan Virkning, at 
en Kaesverkoeper skulde i lang Tid betænke sig at opregne de Feil, 
som en Turenne, en Eugenius har begaaet. 
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— IIIs. Pernille har opfordret Lucilia til at vise sig imødekommende 
overfor Tyboe og Tychonius. 

Lucilia: Hør Pemillel jeg vil aldrig føre nogen MandssPerson 
i Fristelse eller giøre gode Miner uden til den, jeg elsker, og som jeg 
ikke kand eller bør fæste mit Hierte til meer end een, saa kand og bør 
jeg ikke heller giøre gode Miner til meer end een af dem. 

«dem» bliver de to latterlige Friere; Udtrykket er altsaa galt. Enten 
kan man stryge «af dem» (men hvorledes skulde disse Ord være inds 
kommet ?), eller man kan antage «meer end een» for en fejlagtig Gene 
tagelse og stryge «meer end» eller rette «meer end een» til «nogen». 
Sandsynligst er det imidlertid, at Holberg, ligesom Lucilia, har haft Les 
ander i Tankerne, da han skrev Replikken. Han kommer imidlertid 
først med i næste Replik: «Her er trende Personer, som sukker efter 
mig og søger at vinde min Kierlighed.» 

— I Slutningen af fjerde og i femte Akt findes Uregelmæssigheder, 
der viser tilbage til en meget skødesløs Affattelse af Manuskriptet. 

— IV10. Denne Scene, Tyboes Serenade, frembyder store Vanskelig: 
heder. Forud for den gaar Pernilles Replik til Lucilia: «Nu skal I see, 
hvor artig jeg skal hevne mig.» Dermed stemmer Peers Beretning i 
Vs: «Damin Herre efter Aftale tænkte at faae Lucilia i Tale, da, i Stes 
den for at blive indladet, lukkede Pernille et Vindue op, og slog en 
heel Spand Vand over ham, sigende derhos: Saadanne Vers fortienne 
saadan Belønning.» 

Men i IVi10 er det Lucilia, der — lidet stemmende med hendes hele 
Væsen — slaar Vand paa Musikken, forhaaner den og ler den ud. 

Endvidere er der en Uoverensstemmelse med Hensyn til Musikken, 
som Martensen forgæves har søgt at hæve ved Rettelse: Tyboe siger, 
at Musicanten skal synge og spille, men det bliver ham selv, der synger 
sin Vise til Musikken. 

Endelig er den ene af Scenens to Replikker forvansket: 

Tyboe: Mig synes, at Jomfruen stood i Vinduet. Lad os nu 
liste os lige under, at du synger og spiller saa, at man ikke blier dig 
vaer, førend man hører dig. 

Ordene «at du synger og spiller» forstyrrer Sammenhængen. En pas 
rallel Replik i Den Vægelsindede (Treaktstykket Il::) lyder saaledes: 
«Gaaer kun gandske digt under Vindverne, paa det at Musiquen kand 
begynde, førend man blir os vaer.» Man maa tænke sig, at Ordene «at 
du synger og spiller» skal staa sidst. Sandsynligvis stammer Fejlen 
fra, at Holberg, da han fik den Idé at lade Tyboe foredrage sit eget 
Digt, har foretaget skødesløse Ændringer, som Sætteren ikke har kunnet 
finde ud af. Ved denne Rettelse af IV10 har han endvidere gjort Lucretia 
til den handlende i Stedet for Pemille. 

Det, der kan gøres for at forbedre Teksten, er at flytte de Ord 
«at du synger og spiller», hen til Slutningen og læse: «Lad os nu liste 
os lige under, saa at man ikke blir dig vaer, End man hører dig, at 
du synger og spiller.» 
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Efter Vs at dømme skulde der oprindelig slet ikke have været Tale 
om en Serenade, og en saadan er da heller ikke i Forvejen bebudet, 
heller ikke forekommer der i II Akt nogen Antydning af, at Digtet til 
Lucilia skal bruges paa denne Maade. I III: siger Tyboe: «Adieu 
so lang», hvilket kunde tyde paa, at et fornyet Besøg her har været 
aftalt, men er strøget. 

Udviklingen kan da tænkes at være denne: 1) Aftenbesøg. 2) Sang 
og Musik af Musikanten. 3) Tyboes Serenade. 

— Vs. Stygotius: — Jeg haver endnu den samme Kaarde, den 
samme Stok, med hvilken jeg har slagen ind saa mangen ærlig Professors 
Vindue udi Rostock. 

Det er tydeligt, at Ordene «den samme Kaarde» forstyrrer Sammenr- 
hængen, og det er klart, at de hører hjemme i en ældre Tekstredaktion. 
Replikken er en Efterligning af et tysk Forbillede (cfr. Prof. Paludan i 
Hist. Tskr. 1889), der findes i Andreas Gryphius: Horribilicribrifax: «Qvid 
me retinet, dass ich nicht mit diesem meinem alten guten 
Spannischen Degen, mit welchem ich .. dem Rectori Magnifico 
die Fenster ausgestochen osv.» Gryphius' Replik viser, at Ordene «den 
samme Kaarde» er den oprindelige Formning af Udtrykket. Men senere 
ændrede Holberg, med danske Forhold for Øje, Kaarde til Stok, liger 
som det (i Vs) siges, at Kaarden strider mod leges academicas. 

Naar Ordene «den samme Kaarde» er kommet med i Trykken, er 
det Vidnesbyrd om, at Holbergs grundliggende Manuskript ikke har 
været nogen Renskrift. 

Der læses: «Jeg haver endnu den samme Stok, med hvilken jeg 
har slagen ind saa mangen ærlig Professors Vindue.» 

(En Enkelthed, der viser hen til Gryphius, er Jacob Christophersens 
Spørgsmaal til Tyboe (II1),om han «kaldte sig ogsaa Jacob von Tyboe om 
Vinteren, naar Dagene ere korte». Denne Spøg, der ogsaa findes i Ulysses, 
forudsætter et langt og pralende Navn. Men Tyboe er ikke engang saa 
langt som Christoffersen. Derimod har vi i Gryphius' Komedie et Navn 
som Daradiridatumdarides v. Donnerkeil, der genspejles i Holbergs 
Donnerburg, og dette eller et lignende Navn maa man tænke sig, at 
Tyboe oprindelig har skullet bære. Mærkes bør ogsaa, at han i Kor 
medien siges i den brabantske Krig alene at have heddet Jacob, hvilket 
synes alt for lidt for en Krigskarl og kan tænkes at være indsat for et 
mere anseligt Navn.) 

— Vs. Tyboe: Ney ellers Tak; en General staaer altid bagest. 
Jeg hører nok, Jesper, at du veedst at indrette en Slagt-Ordning. 

I den sidste Sætning er Ordet «ikke» udfaldet. Der maa læses: 
«Jeg hører nok Jesper, at du veedst ikke at indrette en Slagt-Ordning.» 

— Vo Jesper: Naar Huset bliver anfaldet, maa I komme med nogle 
andre gode Venner at ophæve Beleiringen. 

Leonard: Men om de blir mig for stærke? 

Jesper: Det har ingen Fare. Naar de seer en blot Kaarde, saa 
løber de begge to, og, naar Anførerne give sig paa Flugten, følger de 
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andre strax; thi andre Officiers, saa vel som Soldater, foragte ham i 
deres Hierte, og holde kun Venskab med ham paa Skrømt. 

Leonard: Jeg veed ikke, hvordan jeg i Hast skal faae saa mange 
gode Venner samlet. 

Jesper: Kommer I kun ind med Jer blotte Kaarde, saa vil jeg 
være Mand for, at de alle skal tage Flugten. 

Om Jespers anden Replik i dette Ordskifte bemærker Martensen: 
«Resten af Jespers Replik [efter: strax] egner sig til at stryges, da den 
ikke har nogen rigtig Sammenhæng med den foregaaende Sætning.» At 
Jespers Replik er aldeles meningsløs, maa først fremhæves. Dertil kome 
mer endvidere, at Leonard gør et besynderligt frygtagtigt Indtryk ved 
sine Indvendinger. og at Indholdet af Begyndelsen af Jespers anden og 
tredie Replik indeholder ganske det samme. Endvidere er der Modstrid 
mellem Jespers første Replik og Leonards Svar; naar han har en Flok 
gode Venner med, kan Fjenden ikke være ham for stærk. 

Til Jespers første Replik svarer derimod Leonards anden Replik, at 
han ikke kan faa sine Venner samlet; og denne Sammenhæng svarer 
atter til den følgende Aftale, at Leonard skal komme ganske alene. 

Deraf følger, at man for at faa den rigtige Tekst maa udskyde 
Leonards første Replik og Jespers anden Replik. Der læses altsaa: 
Jesper: — maa I komme med nogle andre gode Venner at ophæve 
Beleiringen. — Leonard: Jeg veed ikke, hvordan jeg i Hast skal faae 
saa mange gode Venner samlet. — Jesper: Kommer I kun ind med 
Jer blotte Kaarde osv.» 

De to Replikker, der ved denne Redaktion udskydes, antager jeg 
for en Levning af en ældre Tekstaffattelse, paa samme Maade som i Vs. 
Leonards Replik forudsætter, at Jespers foregaaende Ord har lydt: «— maa 
I komme at ophæve Beleiringen.» Ordene «med nogle andre gode 
Venner» er yngre Indskud. Forvirringen i Jespers anden Replik kan 
skyldes Holberg selv, der i saa Fald har oversprunget et uundværligt 
Led i Sammenhængen. Rimeligere er det at antage, at Afskriver eller 
Sætter paa Grund af Manuskriptets forvirrede Tilstand ikke har kunnet 
læse hele Replikken; i hvert Fald har Afskriver eller Sætter ikke fors 
staaet, at Replikkerne af Holberg var ment at stryges. 

Egentlig savner man i Midten af Jespers Replik i Tilknytning til 
Ordet «Anførerne» en Bemærkning om Svagheden baade af Stygotius' 
og Tyboes Militærmagt. Imidlertid kan Holberg godt have nøjedes med 
Omtalen af Tyboe; han var ikke saa nøjeregnende. Men hvad der i 
hvert Fald mangler, er nogle Ord, som man finder nedenfor, i næste 
Scene. Der skal staa omtrent følgende: «Naar Anførerne give sig paa 
Flugten, følger de andre strax; thi de Soldater, som en Officier har laant 
ham, ere saa afretted, at de skal løbe, mindste Modstand de seer; thi 
andre Officiers foragte ham i deres Hierte, og holde kun Venskab 
med ham paa Skrømt.» 

Som man seer, udskyder jeg Ordene «saa vel som Soldater»; de 
er nemlig aldeles meningsløse: der kan ikke være Tale om de menige 
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Soldaters Foragt eller skrømtede Venskab over for Tyboe. Disse Ord 
maa antages at være indsat i Replikken, efter at denne var ødelagt 
ved Bortfaldet af den foregaaende Bemærkning, enten i Afskrift eller 
Korrektur, som en Art Forsøg paa at skaffe Mening til Veje. Der var 
jo udtalt, at Soldaterne vilde følge deres Anførere paa Flugten; den, der 
indføjede Ordene, lod da det følgende tjene som” Forklaring paa Solda- 
ternes Flugt; de foragter ogsaa Tyboe. Rettelsen tjener dog kun til 
yderligere at fordærve Replikken. 

Det særlige Indhold, som Jespers Replik havde, var dette, at Sol- 
daterne ikke var farlige, saa at Optøjerne kunde vides at blive uskader 
lige. Dette Indhold har Holberg, da Replikken kasseredes, indføjet i 
en særlig Scene, V10. Leonards Mod sættes i en bedre Belysning, naar 
han intet erfarer om, at Soldaterne er afrettede. Vs ender med, at Jesper 
hører Allarm; han mener Fjenden kommer. Men i Stedet for Fjenden 
kommer en uvedkommende Officer, der oplyser os om Soldaternes 
Uskadelighed og gaar igen. Først da kommer Fjenden, der bebudedes 
i Ve. Denne indføjede Scenes Anbringelse er ubehændig og forstyrrende; 
men den hører med i den endelige Form af Jacob v. Tyboe, hvor den 
gør Fyldest for Jespers kasserede Replik. 

— Vu. Tyboe: Messieurs ihr Herrens! 

Der bør sættes Udraabstegn efter Messieurs. Dette Ord er nemlig 
Henvendelse til Studenterne, medens «ihr Herrens» gælder Soldaterne. 
Tyboes forrige Tale, hvor han kun har Soldaterne under sig, begynder: 


«Man skulde tænke, Ihr Herren!» — Der læses: «Messieurs! Ihr 
Herrens |» 
— Vuz. Jesper: — Naar han nu lever op af sin forrige Blessure 


igien, gir han mig en Foræring oven i Kiøbet. 

Om end Ordet «forrige» har en videre Brug i Holbergs Sprog 
(«Jens forrige Kat», «Uden Hoved og Hale»), saa kan det utvivlsomt 
ikke bruges her, i samme Nu som Blessuren tildeles Tyboe. Jeg sæt- 
ter i Stedet for «forrige» «farlige», en meget lempelig Rettelse. 

«Naar han nu lever op af sin farlige Blessure igien, saa gir han 
mig en Foræring». 


ULYSSES VON ITHACIA 


— Prologus. Paris: Ihro Durchleuchtigkeiten meine gnådigste Frauen!| 
man kand ikke dømme om mnogens Skiønhed udaf Ansigtighed alleene; 
thi de rette Kiendere seer nu omstunder allermindst derpaa. 

Der kan ingen Tvivl være om, at «Ansigtighed» er en Fejl for 
«Ansigtet». Fejlen kan let tænkes opstaaet ved en Fordobling, der enten 
kan skyldes Skriften eller Sætningen; i Stedet for «Ansigted» skrives 
eller sættes «Ansig-tig», hvortil føies «ted». Ved Rettelse af «Ansigtig- 
ted» fremkommer «Ansigtighed». 

Den læses: «Man kand ikke dømme om nogens Skiønhed af An- 
sigted alleene.» 
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— I14. I den skønne, over «klemmebasiopodolski» byggede Remse 
er Leddet «odolski» glemt. Der maa læses: «Ski olski dolski odolski». 

— IIs. Holophernes: Det fornemste er..at I slaaer lige med 
Hænderne paa Patrontasken. 

I Peder Paars IVs findes et Parallelsted saalydende: «— at slaa paa 
Tasken med jer højre Haand tillige» De skal slaa alle paa een 
Gang paa Tasken. Dette kan «lige» næppe betyde, og der maa vist- 
nok rettes til «til lige». 

— III.. Ulysses: Kand vel noget Budskab være angenemmere for 
en ædel Siæl, der elsker sit Fædreland, end at døe for dets Frelse. 

Der er egentlig ikke Tale om at dø for Fædrelandets Frelse. Den 
vise Tiresii Ord gaar ud paa, at «Troja kand ikke overvindes, med 
mindre «Chilian blir opoffret og døer for den heele Krigshær». Men 
Ulysses bygger sin Replik over det klassiske «dulce et decorum est pro 
patria mori», og dette er Forklaringen paa den Ændring, der er foregaet 
i Offerets Formaal. 

— IIIs. Chilian: — Han undskyldte sig jo først selv, at han for 
Alder ikke kunde spaa; men vi har selv trued ham med at spaa, og 
han, for at komme paa fri Fod igien, har pladdret noget ud. 

Konstruktionen «true med at spaa» strider mod dansk Sprogbrug. 
Sætningen er fordærvet ved, at der er faldet et Ord ud, nemlig det han 
truedes med: Fængsel eller Lænker. Det, der demonstreredes, var de gyldene 
Lænker (det gamle Reb). Dette Ord er det altsaa, der maa indsættes. 

Jeg læser: «Men vi har selv trued ham med Lænker at spaa.» 

— III1. Chilian:— Men hør hvilken Allarm! Byen er over, jeg 
hører somme raabe Victori, og andre Qvarteer; vi vil imidlertid blive 
staaende her for at hindre Tilførsel. Hey jeg seer alt vore Faner plan» 
ted paa Muuren. Gid nu Fanden staae her længer, vi maa ogsaa have 
noget af Byttet. 

«Byen er over» betyder, som Liebenberg siger: «Byen er erobret». 
Denne Sætning bryder paa en paafaldende Maade Meningen, der gaar 
ud paa, at Chilian, saa længe de slaas, bliver hvor han er, men da Sejs 
ren er vunden, iler af Sted til Plyndring. «Byen er over», med Til+ 
føjelse af, at Grækerne raaber Sejr, og Trojanerne Pardon, vilde altsaa 
være Signalet til Chilians Afgang. Slettes derimod de tre Ord, faar vi 
en klar Sammenhæng: «Men hør hvilken Allarm! jeg hører somme 
raabe Victori og andre Qvarteer. Vi vil imidlertid blive staaende for at 
hindre Tilførsel.» 

De tre Ord «Byen er over» kan tænkes at have forskudt sig frem: 
efter fra det følgende, hvor de er paa deres Plads: «Heyl Byen er 
over; jeg seer alt vore Faner planted paa Muuren. Gid nu Fanden 
staae her længer, vi maa ogsaa have noget af Byttet. 

— IVo. Elisa: — en Tragoedie, som maa endes enten med hans 
eller med hendes Liv. 

Ordet «Liv» betyder her «Død», idet man ikke kan tillægge «med» 
Betydningen «tilligemed». 
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—IV10. Chilian tar to Grene i Haande og sætter sig i samme Positur 
med de andre. 


«i Haande» rettes af Udgiverne til «i Haanden». Men «Haande» 
er at opfatte som Dativ Pluralis, og «i Haande» betyder altsaa i «Hæn: 
derne» og skal bevares. 

— Va. Chilian: God Dag Landsmand! er du fra denne Bye, eller 
er denne Bye fra dig? 

Bonden: Ingen af Deelene; thi jeg boer endnu i Byen. 

Chilian: En af Delene maae det være. 

Bonden: Ney ingen af Deelene; thi jeg boer endnu i Byen. 

Ordene «Thi jeg boer endnu i Byen» er fra Bondens anden Replik 
fejlagtig kommen ind i den første, hvor de fordærver hele Meningen. 
Der skal første Gang læses: «Ingen af Delene». 

Liebenberg har den rigtige Tekst; men Martensen genoptager den 
gale Tekst og synes altsaa ikke at have forstaaet Rettelsen. 

— Vs. Chilian: — Herrel ingen Ting skal heller hindre mig i mit 
Forsæt at hevne mig over min Hustrue, der udi sine blomstrende Ung: 
doms Aar, som ere mange Fristelser underkasted, har beskiemmed ikke 
alleene sin Hosbond, men ogsaa en extraordinaire Ambassadeur, en 
Heldt, der af heele Krigshæren blev udvaldt at slaaes udi eene Kamp 
med den sterkeste Trojaner, som mig siden blev sagt var Hector selv, 
men endogsaa i 10 Aar uden Mad og Drikke stoed paa et Sted og hin 
drede Tilførsel til Byen. 

Det sidste «men endogsaa» svæver i Luften. Periodens Misdannelse 
maa antages at stamme fra Holberg. 

— Va. Ulysses: Først skal jeg opoffre hendes Beylere. 

«Beylere» maa sikkert opfattes som Flertal. Derimod findes Ental 
i Va, hvor Bonden siger om Penelope: «Jeg har arbeydet i hendes Kie- 
restes Huus den heele Uge.» 

Femte Akt indeholder en Stigning mod det patetiske, der blandt 
andet ses af Forandringen fra den dagligdags «Kæreste» til de klassiske 
«Bejlere». 


KILDEzREISEN 


— la. Jeronimus: — forvaret din Post. 

Der skal mulig rettes til «forsvaret din Post». 

— IIIs. Henrich: — «Derpaa lod jeg hende drikke Vandet etc., 
hvoraf hun blev noget bedre, men da hun havde faaet det andet i 
Livet, faldt hun min Søn om Halsen og sagde uden Sang: Ach Hr. 
Doktorl» 

Henrich oplæser her som den foregivne Dr. Bombastus et Brev fra 
Sønnen Theophrastus, hvis Rolle udføres af Leander. «min Søn» er 
altsaa — da Brevet skrives af denne Søn — en Fejl for «mig». Fejlen 
stammer aabenbart fra Holberg selv, der har været for optaget af at ans 
bringe en af sine fordækte Kynismer. 
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— IIIs. Jeronimus: Om min Datter er falden udi nogen Vilde 
farelse, saa er ikke jeg. 

Anledningen til denne Replik er, at en Dobbeltgænger til Dr. Bom: 
bastus, nemlig den virkelige, melder sig. Om Vildfarelse er ikke Tale, 
men om Sansernes Brug; der maa rettes til «Vildelse». Det stemmer 
med, at Datteren har udgivet sig for vanvittig. Der læses: «Om min 
Datter er falden udi nogen Vildelse —.» 

— Ila. Doctor: Jeg svær ved Apollinem, at jeg er Doctor Bom: 
bastus og ingen anden. 

Henrich: Og jeg svær ved Cornelius Nepos, at jeg er det og 
ingen s £. 

Der er ikke Tale om, at Henrichs Ord afbrydes her. Vi er midt i 
en af de lange Rækker af parallelle Replikker. Henrichs Replik skal 
fuldføres med Ordet «anden», der har været saa flygtig skrevet, at Sæt: 
teren har taget det for et Par Streger. 

Der skal staa: d«at jeg er det og ingen anden.» 

— IIIs. Magdelone: Ach skam faae du Rasmus Skriver for mig 
du har bedraget i saa mange Aar. 

«for mig» opfattes i Udgaverne som hørende til Bisætningen, hvile 
ket giver en paafaldende Rytme i Udtrykket. Men Skilletegnet skal 
sættes efter «mig». Cfr. Henrich og Pernille Is: «Ney, saa gid du og 
faae ald Verdens skam for mig, som du gjorde saa bange.» Sammenhæn: 
gen er altsaa: «Skam faae du for mig, du har bedraget i saa mange 
Aar.» 

— IIIo. Leonard:  Omendskiønt Personen havde været fremmed 
for mig, skulde jeg dog holde det for en Samvittighed at spliide tvende 
saa høyt foreenede Hierter. 

«høyt» passer ikke i Sammenhængen; jeg retter til «nøye». Der 
læses: «at spliide tvehde saa nøye foreenede Hierter.» 


MELAMPE 


— Is. Sganarell: — thi vor Jomfru kunde ikke giøre sin Morgen: 
Bøn med god Samvittighed, førend hun 16 Gange havde kyst sin Afe 
gud Melampe, hun kunde ikke giøre Besøg i Byen uden Melampe. Det 
meste hun talte om, var Melampe, de fleeste Drømme, hun kunde ha, 
var at Melampe ikke var ved Helbred. 

Der er en Lakune i Teksten efter Ordet «Drømme», hvilket ses af 
Indholdet. Der er ingen Grund til, at alle Jomfruens Drømme skulde 
være af sørgelig Natur; ogsaa Udtrykket «hun kunde ha» tyder paa en 
Fejl i Teksten. Jeg udfylder Stedet saaledes: «de fleeste Drømme, hun 
havde, var om Melampe; den største Sorg, hun kunde ha, 
var at Melampe ikke var ved Helbred.» Der er sprunget fra «hun» til 
«hun». Man ser, at de to Led udfylder hinanden: hendes Tale om Da 
gen, hendes Drøm om Natten. 
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— IIIs. Sganarell: — griber alle paa eengang den forbandede Karl, 
der bespotter Medicinen uden at have ringeste Respect enten for hans 
Caracteer eller Klædedragt. 

Foran «Medicinen» er Ordene «en Doctor i» udfaldet; de kræves 
absolut af Sammenhængen. Sganarell er forklædt som Doktor i denne 
Scene. Der læses: «der bespotter en Doctor i Medicinen uden at have 
den ringeste Respect enten for hans Caracteer eller Klædedragt.» 

— IVe. Pigen: — hun er een af de mægtigste Huse i Italien. 

Man kunde tænke sig at rette «een» til «kommen». Men Udtryk- 
ket kan vistnok ikke forkastes. 

— Vs. Sganarell: — jeg er kun Skriver ved Armeen; jeg er 
Commissarius; jeg er Auditeur; Gregorius Qvarte £ + er Mester. 

Martensen har andetsteds oplyst, at «Gregorius» bruges som Spøgenavn 
for «Chirurgus». Der skal altsaa sættes Skilletegn efter Gregorius. Den 
sidste neutrale Stilling, han tillægger sig, udskriges som et Raab om 
Naade: Quvarte s s er| Der læses: «Gregorius; Qvarte - + er Mester.» 


UDEN HOVED OG HALE 


— Forspil. Scene 2. Sganarell: Det er en dummen Diævel for 
en Gud. 

Martensen retter fejlagtig «dummen» til «dum». 

— Forspil. Scene 3. Momus: Men som Stykket er uden Titel og 
Hoved, og uden Ende, saa burde ikke Autors Legeme komme ind frit, 
og han skulle betale for sit Hoved og sine Fødder. 

«ikke» er en Fejl for «ikkun», der i gotisk Skrift kommer det meget 
nær. Der maa læses: «saa burde ikkun Autors Legeme komme ind frit.» 

— IIs. Gunnild: — Men ikke uden for denne Ring. 

Martensen har under Henvisning til Hexerie rettet «uden» til «ins 
den». Det er galt: Hexene danner en Ring paa Gulvet, og midt i 
denne Ring stiger Fanden op. I Hexeri er der Tale om en tegnet Kreds, 
der skærmer den manende, i nærværende Stykke om den Kreds, som 
Kvinderne danner. 

— IVi10. Gunnild: — Det var mig, der med en af mit Tilhang, 
som jeg havde bestilt dertil, for at bedrage hans Broder Roland. 

Udgiverne stryger Ordet «der» for at faa Perioden i Orden. Dog 
er der da den Fejl, at det var ikke Gunnild, men Marthe, der steg op 
af Jorden. 

Jeg antager, at et Par Bogstaver er udfaldne, og retter «med» til 
«maned», hvorved Udtrykket bliver rigtigt: «Det var mig, der maned 
en af mit Tilhang, som jeg havde bestilt dertil.» 


HENRICH OG PERNILLE 


Denne Komedie foreligger 1731 i en udmærket og nøjagtig Form. 
— IIIs. Leander: — Dersom du havde seet Henrich? med hvilken 
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Ærbødighed hun førde sig op i sin Faders Huus, da jeg var der, skulde 
du have villet forsvoret, at hun var af den Natuur. 

«Arbødighed» rettes af Liebenberg og Martensen til «Ærbarhed». 
Men Ordet kunde have Betydning af «Velopdragenhed». Cfr. Wadskier: 
«— som en oprigtig, kierlig, from, 

Arbødig Ægtemage». 
Der skal altsaa ingen Rettelse foretages. 


DIDERICH MENSCHENSKRÆK 


— Scene 8. Jeronimus: «Den 24. i samme Maaned, gav min 
sal. Broder Alphonso mig een Spotte-glose, eller Stikpille udi Sels 
skab, som jeg har antegnet for ikke at forglemme at hevne mig.» 

Jeronimus oplæser her nogle 16 Aar gamle Dagbogsnoter. Man 
ser, at «sal. Broder» er en Fejl af lignende Art som den i Kilderejsen 
IIIs; Broderen er salig nu, men var det ikke, da Noten blev skreven. 
(Rettelse fra «sal. Broder» til «Stalbroder» har ingen Rimelighed.) 

— Scene 9. Henrich: Mig synes, at jeg saae igiennem Vinduet et 
Ansigt, broderet med Knæbels-Barter, jo der er min troe saadan een 
FehlsDievel, som staaer og kaager paa disse Huuse. 

«Fehl-Dievel» blev i Udgaven 1743 ændret til «Fæl Dievel», og 
denne Læsemaade er anvendt siden. Men det er ikke nogen god Rets 
telse. Den ukendtes Ansigt er bræmmet med Knebelsbarter, han er alts 
saa Militær. Jeg retter derfor Fehl-Dievel til Felt-Dievel. I tolvte Scene 
forekommer Sammensætningen «Feldts-Sprache». Der læses: «Jo der er 
min troe saadan een Felt-Dievel». 

— Scene 15. Jeronimus: Og jeg gav ham endnu et par Du 
cater oven i Kiøbet, fordi han slog saa vel baade paa mine egne, som 
paa denne gode Mands Vegne. 

Ordet «baade» synes at være indsat af en, der henførte «saa vel» 
til «slog». Men «slog» er sikkert brugt absolut. Jeg læser: «Jeg gav 
ham endnu et par Ducater oven i Kiøbet, fordi han slog, saa vel paa 
mine egne som paa denne gode Mands Vegne». 


HEXERIE ELLER BLIND ALLARM 


— 11. Der findes i denne Scene en Mærkelighed i Teksten, der ikke 
hidrører fra nogen Fejl. Leander og hans Dreng samtaler om Jens Paa- 
skelillie, og Leander udtaler, at denne spekulerer virkelig paa det femte 
Monarki: af Fruentimmer. Derpaa fortsætter han: «Derfor kand jeg 
mærke, at du est ikke synderlig dreven udi Verdens Lob, eftersom du 
bildte dig ind, at jeg vilde omkomme mig af Kiærlighed.» Ordet «der: 
for» er ganske vildfarende. Det har ingen Tilknytning i hele den fores 
gaaende Sammenhæng. Derimod har det Tilknytning til en tidligere 
Replik af Leander, der ender saaledes: «Tilmed om der nu findes fors 
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liebte Folk, saa ere de forliebte paa en anden Maade, ikke med den 
Bestandighed til en vis Person som i forrige Tider.» Herhen hører Forts 
sættelsen: «Derfor kand jeg mærke —.» 

Det maa antages, at det mellemliggende Stykke, der danner Episos 
den om Jens Paaskelillie, er et Indskud. 

I andre Tilfælde, hvor den logiske Forbindelse er afbrudt ved et 
Indskud, maa man antage, at Digressionen er samtidig, idet Tanketilknyts 
ningen ikke er ganske afbrudt. Eksempel er Barselstuen IIIs, hvor 
Barselkonens «Nej det er Synd at sige velbaarne Frue paa» refererer 
til Fruens «Jeg er slet intet hoffærdig Madame», der efterfølges af en 
lang Tale om andet. 

Lignende Tilfælde findes i H. M.s Efterskrift til Fortale 1723, hvor 
Ordene «Handelen kunde ellers falde til en Banqveroute» ikke har Tile 
knytning til det foranstaaende Punktum, men til den foran dette staaende 
Sammenhæng. Et tredje Eksempel findes i Justesens Betænkning 1723, 
hvor Grækernes høje Mening om Aristophanes jævnføres med en kine- 
sisk Filosofs Mening, at en Stad ikke kan styres uden Musik, men hvor 
disse sidestillede Led er skudt bort fra hinanden ved en Anekdote om 
Perserkongens Interesse for Aristophanes. 

— 11. Leander: Hans Kiærlighed gaaer ligesom en Canal igiens 
nem alle Byens Gader: nu falder han paa Knæ med Kaarden for Bryr 
stet for en Jomfru paa et Hiørne, nu paa et andet Hiørne, nu midt i 
Gaden. Der ere ikke saa mange Jomfruer i Gaden, han har jo Hierter 
at opofre dem alle og ikke saa mange Siæle han har jo Snarer til at 
fange enhver med. 

Det er klart, at Jens Paaskelillie ikke indskrænker sig til at eftere 
stræbe de Jomfruer, der bor i Gade med ham og Troldmanden. Ordet 
«Gaden» er indkommet som fejlagtig Gentagelse fra det foregaaende. 
Der maa læses «Staden»: «Der er ikke saa mange Jomfruer i Staden, 
han har jo Hierter at opofre dem alle.» 

— 15. Manden: De maae see noget som jeg ikke kand see. Kom» 
mer hid, lille Piger, og fortæller mig, hvad I seer. 

Anden Pige: Ney I skal ingen Magt have med os. 

Første Pige: Er I ikke den Mand, som boer heri dette Huus? 

Mellem de to sidste Replikker er en Replik falden bort. Første 
Piges Replik er nemlig et Svar til Ms. Glaubfresser, der maa antages at 
have spurgt: «Hvordan skulde jeg faae Magt med jer?» At han vil 
have Magt med dem, slutter de af hans tre Gange gentagne : «Kom hid.» 

Naar Replikken har til Overskrift «Anden Pige», saa viser det, at 
den tidligere Replik, der tillægges «Piigen», tilhører første Pige, hvilket 
ogsaa stemmer med Replikkens Indhold. Martensen har her bragt Fors 
virring i Replikkerne. De skifter regelmæssigt mellem de to Piger og 
Manden. Den udfaldne Replik har forstyrret denne klare Orden. Der 
har staaet omtrent: 

Anden Pige: Ney I skal ingen Magt have med os. 

Manden: Hvordan skulde jeg faae Magt med jer? 
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Første Pige: Er I ikke den Mand, som boer her i dette Huus? 

— III1. Arv: Hun bad tienstlig at Herren vilde tale et Ord med 
hende for Lucifer for at faae at vide, hvo der har staalet hendes Sølvskeer. 

Ordene «med» og «for» er bleven forbyttede; Leander skal tale et 
Ord «for hende med Lucifer». Arv er endnu ikke begyndt at tale bag: 
vendt; det er altsaa ikke nogen komisk Ordforveksling, vi har at gøre 
med. Det er muligt, at Fejlen gaar helt tilbage til Holbergs egen Tekst 
og skyldes en Skødesløshed af Forfatteren. Der maa læses: «at Herren 
vilde tale et Ord for hende med Lucifer.» 

— IIIs. Leander: Har du ikke staalet min Søn, saa skal dig intet 
Ont vederfares; hils din Frue og lad hende bede Folkene komme hid, 
saa skal jeg legge en af dem ud. 

«lad hende bede» er maaske en Læsefejl af Sætteren for «bed hende 
lade Folkene komme hid». 

— IIIs. Leander: Jeg vil nok give jer et godt Raad, som I skal 
bruge engang om Ugen, men det nytter jer ikke her i Byen ; thi skal I bruge 
det med Nytte, saa maae I reyse til en anden fremmed Stad, hvor, naar I 
har brugt samme Raad nogle Dage, blir I ligesaa god Møe som I var tilforn. 

«Engang om Ugen» tør antages at være en Fejl for «Engang om 
Dagen», der stemmer overens med det følgende «nogle Dage». 

— I IIla har Liebenberg rettet «leveer kun den tilbage» til «leveer 
Kanden tilbage». Martensen har forkastet Rettelsen, der dog sikkert er rigtig. 

— IVs. Jean de France: «Laisse passer et repasser ce cavallier 
lå.» Der skal læses «ce chevalier lå»; det viser Apelones vrængende 
Gengivelse: «Laisse passer et repasser ce cheval.» 

— IVio. 1. Comoediant: Men er det nok, at en falskelig beskyl: 
der os, er ikke vore Ord saa gode som hans. Vi tilbyder os altid med 
oprakte Fingre at beedige vor Usskyldighed. 

Ordet «altid» er kommen ind paa forkert Plads. Skuespillerne vil 
i Retten gøre Ed paa deres Uskyldighed; i denne Forbindelse hører 
Ordet «altid» ikke hjemme; derimod er der god Brug for det i det foregaa- 
ende, nemlig foran «saa gode». Der læses: «ere ikke vore Ord altid saa gode, 
som hans. Vi tilbyder os med oprakte Fingre at beedige vor U-skyldighed.» 

— Vs. Mester Herman: — Hør min Ven, vil I være ladet paa 
Armen, Foden eller Panden. 

Ganske vist kan Verbet «lade» ved 1700 have Betydningen «aares 
lade», om det end ikke findes brugt saaledes i Holbergs Komedier. 
Ganske vist bruges ogsaa Verbet «at være» undertiden af Holberg til at 
danne Passiv (være hængt = hænges). Men der kan dog ikke være 
Tvivl om, at «være ladet» her er en Læsefejl for «aarelades», der fore- 
kommer en Række Gange i Sammenhængen. Der læses: «Hør min Ven, 
vil I aarelades paa Armen, Foden eller Panden.» 

— Vs. Leander: — Her er nyeligen en protesteret Veksel paa mig. 

Liebenberg indskyder «kommen» foran «en»; men det er simplere og 
nok saa godt i Sammenhængen at ombytte Ordene «en» og «protesteret»: 
«Her er nyeligen protesteret en Veksel paa mig.» 
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DEN PANTSATTE BONDEDRENG 


— 11. Pernille: — Der er dog en Hob ubillige Folk i denne By. 
Tænk engang Monsieur Leander. Min Herre har været her paa syvende 
Dag i Byen, og har endnu ikke kunnet faae lumpene 10000 Rixdaler 
paa Credit, som han har nødig, han har anmodet 5 å 6 Kjøbmænd derom 
i den Gade, hvor vi logerer, men s - 

«ubillige Folk» vil sige «uretfærdige Folk». Men det er ikke den 
Fejl hos dem, Pernille klager over; hun bebrejder dem, at de ikke er 
tjenstvillige nok til at laane hendes Herre Penge. «ubillige» er sikkert 
en Fejl for «uvillige». Dette bestyrkes ved Pemilles Ord i Is til Leer» 
beutel, der beklager sig over samme Ting: «Hvilke uvillige Dosmere.» 
Der læses: «Der er dog en Hob uvillige Folk i denne Bye.» 

— Is. Pernille: — Du skal svare: Spør min Hoffmester. Ey see 
dog Frisk op! Nu taler jeg dig videre til. Naar var eders Paltzz=Grevez 
lige Naades Ankomst hid til Staden? 

Bonden: Spør min Hoffmester, eller tal til min Hoffmester, see frisk op. 

Spøgen bestaar i, at Drengen gentager Pernilles Ord alt for nøj- 
agtigt. Det er altsaa tydeligt, at der er en Fejl i Ordene «eller tal til 
min Hoffmester». Eet af to; enten mangler de i Pernilles Tale, eller 
ogsaa er de overfuldstændige i Bondedrengens. I en Udgave vil disse 
Ord være at fjerne. Men de har naturligvis staaet i Holbergs Tekst. 
Det er rimeligt at forklare dem som en Variant, Holberg har;nedskre- 
vet, idet en saadan Form for Bondens staaende Replik muligvis har 
kunnet byde flere Muligheder for vittig Anvendelse. Der læses: «Spør 
min Hoffmester, see frisk op.» 

— [s. Pernille: Got nok. Her boer en Mand udi dette store Huus, 
hvor Comoedien skal spilles. Der skal Herren gaae hen for i Veyen, betinge 
de fornemste Værelser for en fornemme riig PaltzzGreve med hans Frue. 

Denne Replik, der indeholder den paafaldende Vending: «Her boer 
en Mand udi dette store Huus», er en Foregribelse af en Replik læn: 
gere nede: «I skal hen udi dette store Herberg og bestille de fornem: 
ste Værelser for en fremmed Paltz«Greve.» Foretage nogen Rettelse er 
vistnok umuligt. Jeg vilde antage, at Pernilles første Replik oprindelig 
har været kortere, men er blevet udvidet, for at Ordene «fornemste» 
og «fornemme riig PaltzzGreve» kunde danne komisk Modsætning til 
Drengen, der staar og smør Snot paa Kjolen. 

— Ja. Leerbeutel: Det er en lystig Pige, som er skabt til store Ting. 

«lystig» er en Fejl for «listig»: «Det er en listig Pige.» 

At denne Rettelse er rigtig, viser følgende Parallelsted :" 

— Is. Leerbeutel: Andre betiene sig af lystige Tienere for at 
øve Skalkestykker, men jeg bruger Piger dertil. Kiønned giør dog ins 
tet til Sagen, thi hvo som har best Hoved og meest Dristighed, er det 
beqvemmeste Instrument. 


I Cfr. ogsaa Peder Paars: 


Stork sagde tit: det er en Fandens listig Pige; 
I Sindets Gaver hun fast haver ei sin Lige. 
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Sammenhængen viser her tydeligt nok, at der skal læses: «Andre 
betiene sig af listige Tienere.» 

— Ile. Leerbeutel: Hans Hr. Fader den gamle PaltzzGreve sie 
ger, at udi hans Ungdom, da han reyste udenlands, inviterede han ens 
hver Byes Øvrighed til sig, hvilket han ogsaa har villet, at hans kiære 
Søn skulde practicere. Raadet er saadanne Mænd som man skal lære 
og profitere af. Man maa ikke reyse udenlands for at besee Huuse og 
Bygninger, men for at tale med brave Folk. 

Sætningen: «Raadet er saadanne Mænd som man skal lære og pro: 
fitere af» indeholder tydelig nok en Fejl. Dels er Konstruktionen stør 
dende, dels er det urimeligt, at Hovmesteren selv former Sentenser; han 
skal nøjes med at gengive Palsgrevens. 

Sammenhængen bringes i Orden, naar man retter «Raadet» til «da 
det». Der læses: «hvilket han ogsaa har villet, at hans kiære Søn skulde 
practicere, da det er saadanne Mænd, som man skal lære og profitere af. 
Man maa ikke reyse udenlands» osv. 

— IIs. Paltz-«Greven: Der gaaer jo ikke 12 slige paa en Pæl. 

Han mener nærmest det modsatte: Der gaaer jo over 12 slige paa 
en Pæl. Maaske kunde Ordet «ikke» stryges, som indkommet fra den 
følgende Sætning: «Der gaaer jo 12 slige paa en Pæl.» 

— IIs. Paltz«Greven: Spør min Hoffmester. 

1. Raadsherre: Kiender da Hr. Hoffmester disse Draaber? 

Leerbeutel: Jeg fusker lit kun paa Medicin. Ja jeg kiender 
strax paa Lugten hvad det er for slags. Det er en kraftig Tinctur. 

«lit kun» er en Fejl for «lit korn». Leerbeutel understøtter Paltz- 
Grevens Henvisning til sig ved at give sig Mine af sagkyndig. Der læses: 
«Jeg fusker lit korn paa Medicin.» 

— IIs. Leerbeutel: Jeg skal sige de gode Herrer. Med den 
sidste Post fik vi ingen Brev fra den gamle Paltz«Greve uden Jeg. 

Sætningen lader sig let rette, saaledes at Sammenhængen kommer i 
Orden. Man stryger Ordet «vi»: «Med den sidste Post fik ingen 
Brev fra den gamle Paltzs-Greve uden jeg». At «vi» har staaet i Hol: 
bergs Tekst, er imidlertid sandsynligt. Jeg vil antage, at Ordene «uden 
jeg» er sekundære. Hovmesterens Ord har først været: «Med den sids 
ste Post fik vi ingen Brev fra den gamle Paltz-Greve.» Siden kommer 
Holberg i Tanker om, at det staaende «Spør min Hovmester» af Leers 
beutel kan forklares snildere derhen, at han modsat Paltz-Greven har 
modtaget Brev; derpaa ændres og udvides Repliken. Jeg finder dette 
bestyrket ved Leerbeutels næste Replik: «Ach Eders Naade gir sig til: 
freds. Ved næste Post faaer Eders Naade Breve igien, og jeg intet.» 
Her skulde de tre sidste Ord «og jeg intet» være tilsat, og Ordet «igien», 
der nu helst maatte undværes, da Trykket skal ligge paa «Eders Naade», 
er da den oprindelige Slutning: «Ved næste Post faaer Eders Naade 
Breve igien.» 

— IIIs. Verten: Og mig for Fortæring, og andet som er borte. 

Ordene «andet som er borte» synes dunkle. Men de hører sammen 
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med andre Enkeltheder (IIIs. Verten: Jeg er bestaalet. — III. 
Verten: Han er alt fløyten, har taget 3 af mine Heste og heele Ba- 
gage[n] med sig). Komedien er, som vist af Martensen, bleven til i to 
Dele. Den sidste Del har ikke sine Forudsætninger i første Del, men 
i den til Grund liggende Novelle. Det frie og selvstændige Anlæg i 
den første Halvdel udnyttes ikke. Man faar heller ingen Besked om, 
hvordan egentlig Leerbeutel kommer til de mange Penge han behøver, 
men maa nøjes med disse vage Antydninger i Værtens Tale. 

Skønt ogsaa Slutningen af Stykket indeholder ypperlig Komik, er 
Den pantsatte Bondedreng ikke bleven saa rig en Komedie, som Anlæg: 
get lovede. 

— Sidste Scene: Drengen: — den anden har mist 30 graa Katte, 
dem kand jeg ogsaa flye ham tilbage. 

«ham» Incurie for «hende». 


DET LYKKELIGE SKIBBRUD 


— Ila. Leonora: Saa? tracterer I det med saadan Kaalsindighed? 

Et saadant spydigt «Saa?» har næppe Hjemmel hos Holberg, og 
Se bør vistnok læses: «Saa tracterer I det med saadan Kaalsindig: 

ed ?» 

— IVs. Pernille: Ey snak, jeg er vis paa at Herren skal aldrig 
forlange uden Caution i det høyeste paa et par tusind Rdir. 

Rosiflengs Svar: «Ja Caution for et par tusind Diævle» viser, at 
der maa læses: «for et par tusind Rdlr.», saa at «paa» rettes til «for» i 
Pernilles Replik. 

— IVe. Jeronimus: — Saa snart fik denne skinhellige Dievel ikke 
den Uøslykke at høre, førend han tracterede mit Huus med største Fors 
agt, holder mig og min Kone, som han tilforn løftede op til Skyerne, 
for Staadere —. 

Da Jeronimus sigter til en bestemt Replik af Rosifleng («Fattigdom 
og Hoffart følges gierne ad») bør «holder» maaske rettes til «kalder»: 
«kalder mig og min Kone . . for Staadere.» 

— IVio. Philemon: Det være langt fra, jeg har god Samvittighed, 
at jeg skulle skjule mig. 

En Indskudssætning som denne: «jeg har god Samvittighed», hører 
ikke hjemme i Holbergs Sprog. Der er udfaldet Ordet «for» efter «har». 
Der læses: «Det være langt fra; jeg har for god Samvittighed, at jeg 
skulde skiule mig.» 

— Vi. Toe Piger: Adskillige gode Venner ere ogsaa komne til 
os, og har forsikkret os om, at den allene har sigtet paa os, nemlig paa 
mig og min Søster, som dog aldrig har givet ham den ringeste Anledning. 

Der kan rettes paa flere Maader; Liebenberg retter «har» til «var». 
Det bedste var maaske at rette «den» til «han»: «at han allene har sigtet 
paa os», cfr. Barselstuen IIIs. 
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ERASMUS MONTANUS 


Denne Komedie er næsten fejlfrit trykt. 

— I IVi har Martensen forandret «Forældre» til «Svigerforældre», 
hvilket er absolut forkasteligt; og Liebenberg har rettet «SvigersForældre» 
til «Forældre» («Her har jeg været plaget en heel Time med mine For 
ældre»). Det er en meget stærk Rettelse, og jeg tvivler paa, at den er 
nødvendig. Erasmus kan med sine Ord sigte til det bevægede Optrin 
i Ille; Udtrykket «Svigerforældre» bliver ganske vist da ikke helt rige 
tigt; men et Sidestykke haves i Jean de France Vi, hvor Jean siger: 
«Du ser dog, Pierre, hvor lidt mine Forældre skiønne derpaa», skønt 
hans Moder i høj Grad paaskønner hans Elegance. 

Dertil kommer, at Liebenbergs Tekst antyder et bevæget Optrin mel 
lem Erasmus og Forældrene, som det var Tilskuernes Ret at overvære; 
den forudsætter en mere aktiv Adfærd fra deres Side, end de viser i 
Stykket. Alt i alt finder jeg det betænkeligt at ændre den overleverede 
Tekst, der kan fortolkes. 

ee IVs. Montanus: — en Hane varer ad, naar det er Tid at 
raabe. 

Udgiverne retter «raabe». Det bør sikkert beholdes. Husbonden 
kalder om Morgenen paa sine Folk, og dette betyder «raabe»; cfr. Uden 
Hoved og Hale I4: «Haagen, hvorledes stood mine Tøffler, da jeg 
kaldte paa dig i Maares?» 

— IVa. Lisbets Brev: — min Far er saa forpikket mod den Me: 
ning, at Jorden er rund, og holder det for saa stor TroessArtikel, at han 
aldrig gir mig bort. 

Udtrykket er ufuldstændigt, men skal ikke rettes. 

— IVa. Erasmus: Men skulle Erasmus Montanus af nogen Ting 
lade sig bevege at staae fra sin Meening, som hidindtil har været hans 
HovedzDyd? 
| Udtrykket er ufuldstændigt, men skal ikke rettes. 


PERNILLES KORTE FRØYKENSTAND 


— IIe. Henrich: — Eet alleene staaer mig for Øyene, om jeg skal 
aabenbare for Leander min Intrigue? 

Ordstillingen er unaturlig. Jeg retter «for» til Hr. (der skrevet 
«her» i gotisk Skrift kommer «for» meget nær): «om jeg skal aabens 
bare Hr. Leander min Intrigue.» I Ille siger Henrich: «Denne Ædels 
 hiertighed, som Hr. Leander her lader see». 

Martensens Betragtninger over denne Komedies Konstruktion er fulde 
kommen fejlagtige. 
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DE USYNLIGE 


— 11. Leander: — og med stor Høflighed raadede mig fra at 
elske den, jeg havde fæstet mit Hierte til. 

Liebenberg og Martensen retter «Høflighed» til «Heftighed». Men 
«Høflighed» betød ved 1700 «Venlighed, Opmærksomhed». Talrige 
Eksempler findes i Komedierne. I «Barselstuen» II 10 gengives Stine 
Isenkræmmers «Godhed og Høflighed» ved «Complisance». «med stor 
Høflighed» skal ikke rettes. 

— II1i. Harleqvin: See da, her er et Pant paa min Kierlighed. 

«er» er opstaaet mellem «her» og «et» og skal stryges. Pantet er 
nemlig ikke haandgribeligt, det bestaar i et Selvmord. Der læses: «See 
da her et Pant paa min Kierlighed.» 

— IIli. Harleqvin: I grønne Urter og Aspares. 

«grønne Urter» betyder, som det ses af Samtidens Aviser, «Grøn: 
sager». 

— IIIs. Harleqvin: Jeg har lovet Ægteskab til et Menneske I 
men ikke til en underjordisk og vanskabt Trold. 

Der bør læses «Underjordisk». Trold er Intetkjøn. Cåfr. «Uden 
Hoved og Hale» Ie: «Var det et Trold eller Underjordisk.» Der læses 
altsaa: «men ikke til en Underjordisk og vanskabt Trold.» 


DEN STUNDESLØSE 


— I[1. Pernille: — Nu var hun i Stuen, nu i Kielderen, nu satte 
hun sig paa Hylden, nu under Bordet, nu klamrede hun med Piger, nu 
med Drenge. 

Der er ikke Tvivl om, at der er noget galt i denne Skildring af en 
stundesløs Kone. Hun sætter sig ikke under Bordet eller paa Hylden 
oppe ved Loftet. Men Spørgsmaalet er, hvad der oprindelig har staaet. 

Man kunde tænke sig Ordet «fra» udfaldet foran «sig»; men Ko: 
nen sætter ikke fra sig under Bordet. Snarere er der udfaldet en Sam: 
menhæng, saa at der har staaet: «Nu satte hun sig, nu rejste hun sig 
igen, nu ledte hun paa Hylden, nu under Bordet.» De kursiverede Ord 
skulde da være udfaldet. 

Hvis der er Tale ikke om Bortfald af Ord, men en Fordrejning af 
Teksten, maa det skadelidte Ord være Verbet «satte». Dette kan tæn- 
kes at være en Fejl for «søgte» eller snarest for «ledte» (opfattet som 
«sadte»). I saa Fald har vi her et Tilfælde af de i to Tempi op: 
staaede Fejl, der er saa vanskelige at behandle. Første Tempo dannes 
af selve Fejlen, andet Tempo af den korrigerendes Forsøg paa at rette 
Fejlen. I dette Tilfælde skulde da den rettende have indsat Ordet «sig» 
for at udfylde det fejlagtige «satte». 
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Den lempeligste Rettelse af Stedet vil være denne: «Nu ledte hun 
paa Hylden, nu under Bordet.» 

— 14. Jens Griffel: Den21 udgivet (1) 3 Rdlr. 2 Mark Arbeyss 
løn for Herrens brune Klædning (2) 4 Mark for et par Tøfler til Pers 
nille . . . (3) For 4re Pund Kalve«Kiød 3 Mark (4) For 4 Potter Melk 
en Mark. (5) Drikke-Penge for det Fad forraanede Pærer, som vi fik 
til Foræring I Mark, Summa lateris 5 Rdir. 5 Mark. (6) Et Pund Caffe 
Bønner 1 Rdir. hendt 2 Skilling i Thee Vand, 3 Skilling til en Qvint 
paa Jomfruens Luth. 

Videre kommer Jens Griffel ikke med Oplæsningen, idet Staaderens 
Skilling er forglemt. — Der er i Adderingen af Beløbene en Fejl, som 
Martensen hæver ved at rette til: «Summa lateris 4 Rdlr. 5 Mark». Men 
Fejlen bestaar i en Ombytning af Leddene; Post 6 skal indsættes umide 
delbart efter Post 5, saa passer Sammenhængen. 

At denne Rettelse er rigtig, bekræftes ved lagttagelse af Posternes 
Ordlyd og Indhold. Vielgeschrey er en Mand, der ynder Orden og 
Nøjagtighed. Derfor er Posterne for den enkelte Dag systematisk grup» 
perede. Først kommer almindelige Udgifter (Post 1 og 2). Derpaa føls 
' ger Udgifter til Husførelse (Post 3 til 6). Endelig opføres Smaaudgifs 
ter. Posterne formuleres forskelligt: de almindelige Udgifter har Sume 
men forrest (foruden naturligvis i Talkolonnen). Posterne 3—6 har Tal 
lene bagefter. Endelig har Smaaudgifterne Beløbet forrest og intet Løbee 
nummer; de danner antagelig en Rubrik for sig, hvor kun Totalsums 
men indgaar i Kolonnen. Hovedbeløbene faar vi adderet, men midt i 
Smaaudgifterne afbrydes vi. 

Der læses: «(6) Et Pund Caffe Bønner 1 Rdir. Summa lateris 5 
Rdlr. 5 Mark.» 

— la. Vielgeschrey: Hvor er de Oste-skaarper, jeg skar igaaer? 

Pernille: De ligger hen i Skuffen. 

«hen» i Betydning «henne» findes oftere hos Holberg. Men det 
stemmer ikke med Pernilles allestedsnærværende Væsen, at hun henviser 
Vielgeschrey til selv at tage Skorperne frem (der samles i en Bordskuffe 
i Stuen, som det endnu ses paa Landet, med Brødskorper osv. til Huss 
dyrene). Nogle Linier ovenfor staar der: «Pernille (flyver omkring): 
Her er Postpapir, her er Lak, her er Signet.» I Analogi med denne 
Replik retter jeg «hen» til «her» og læser: «De ligger her i Skuffen.» 

— I17. De stikke alle Pennene under Ørene og gaaer. 

Liebenberg retter «under til «bag»; det er ganske vilkaarligt. Dess 
uden skriver Holberg ellers «sætte», ikke «stikke», i denne Forbindelse. 
Opfatte «under Ørene» som en Sidedannelse til «under Armen» gaar 
ikke an. Naar man sammenligner med den tilsvarende Note i IIs («De 
gaaer bort, suer paa Pennene og sætter dem bag Øret»), faar man det 
Indtryk, at der er udfaldet noget. Der har muligvis staaet: «De stikke 
alle Pennene under Ærmene, sætter dem bag Ørene og gaaer». Der 
vilde da være sprunget fra «Ærmene» til «Ørene». Det er en almindes 
lig Skrivervane at tørre Pennen af i venstre Ærmegab. 


348 


Google 


TEKSTKRITISKE BEMÆRKNINGER TIL 25 AF HOLBERGS KOMEDIER 


— [0. Pernille: — Og som jeg blir Herrens GeheimezRaad, saa 
bestemmer jeg Leander, som er forklæd, i en Hast, og den anden skal 
ikke komme, førend det er forsilde. 

Stedet er knudret, og der er muligvis en Fejl i Udtrykket «blir 
Herrens Geheimeraad»; det er hun hele til Stadighed. Men i al Fald 
maa Ordet «hid» indsættes efter «forklæd». Der læses: «saa bestemmer 
jeg Leander, som er forklæd, hid i en Hast.» «bestemmer» betyder 
«stævner». 

— Io. Pernille: — Kand du ellers hitte paa noget at spilde Tiden 
for ham, saa er det desto bedre; thi Vrede og Forretninger ere Hiulene, 
som skal drive vor Machine. 

Stedet indeholder en Fejl; thi om Vrede er der aldeles ikke Tale. 
Der er Tale om at gøre Vielgeschrey fuldkommen ør og forvirret, andet 
ikke. Det Ord, der i Den Stundesløse almindelig forbinder sig med 
Ordet «Forretninger» er Ordet «Fortred». At rette til «Fortreder» er 
imidlertid for dristigt. Den lempeligste Rettelse er at ændre «Vrede» 
til «Urede»; men dette Ord tilfredsstiller ikke. I Pernilles foregaaende 
Replik hedder det: «Du skal bringe Herren udi Forretninger og Uroer 
lighed»; i Overensstemmelse med dette Udtryk retter jeg «Vrede» til 
«Uroe», hvilket Ord i skreven Form kommer nær til det fejlagtige 
«Vrede» og giver den fornødne Mening i Sammenhængen. Der læses: 
«thi Uroe og Forretninger ere Hiulene, som skal drive vor Machine.» 

— IJI1. Vie Brente y kommer ind i sine Stuer men med Pennefiær bag Øret 
og de 4re Skriverkarle følge ham efter, iligemaade med Pennefiære bag Ørene. Per: 
nille har og Pen bag Øret. 

Liebenberg udskød Ordet «men» og forandrede «sine Stuer» til «sin 
Stue». Martensen genoptog den oprindelige Tekst under Henvisning til, 
at Skrivestuen er ovenpaa. Blækket flyder imidlertid i Vielgeschreys 
Hus over alle Tærskeler; der skrives allerede i første Akt paa Kraft i 
Dagligstuen. Man kan altsaa ikke paa denne Maade forklare Ordet 
«men»; Liebenberg har Ret i, at Teksten er fordærvet. 

Der findes i Ia en Sceneforskrift, der er ligeløbende med denne, 
nemlig følgende: «Pernille sætter sig ned ved Bordet at skrabe Penne: 
fieder, og Vielgeschrey kommer ind udi sin Slaaprok efterfuldt af 4re 
alle med Pennesfiere bag Ørene.» «alle» betyder «alle 
em». 

Et Forsøg paa at finde den rette Tekst i II 1 maa bygge paa denne 
tidligere Forskrift. I denne svarer Ordene «kommer ind i sin Slaaprok 

. med Pennefier bag Øret» til de forvanskede Ord «kommer ind i 
sine Stuer men med Pennefjer bag Øret». 

Den Modsætning, som «men» udtrykker, maa have sin Basis i Orr 
det «Stuer», der indtager samme Plads som Ordet «Slaaprok» i den tids 
ligere Sceneforskrift. Man føres altsaa til at antage Ordet «Stuer» for 
en Fejllæsning, og man maa prøve at ombytte det med et Ord, der ber 
tegner Vielgeschreys Ydre. 

Nu maa det mærkes, at i første Akt kommer Vielgeschrey lige fra 
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Sengen og er derfor iført sin Slaaprok (cfr. Jeppe og Maskeraden). Men 
i anden Akt kommer han hjem ude fra Byen: «Jeg har været henne 
til Erich Madsens, Pernillel» siger han straks i første Scene til sin Ge: 
heimeraad. Han har været henne at fri for sin Datter. 

Jeg mener, at man faar den oprindelige Tekst, naar man retter 
«Stuer» til «Klæer». Det er Ordene «ind i», der har forledt Afskriver 
eller Sætter til i det vanskeligt læselige Ord at formode en Rumss 
angivelse. 

Jeg læser saaledes: «Vielgeschrey kommer ind i sine Klæer, men 
med Pennefiær bag Øret.» 

I det følgende, da Skriveriet rigtig skal gaa løs, gør den Stundess 
løse sig det igen mageligt; han kaster Parykken fra sig med det Raab: 
«Skriv!» Holberg har altsaa haft Forestillingen om Vielgeschrey som 
klædt paa til Udgang. Holberg lader oftere sine ældre Herrer tage Pas 
rykken af, naar de gør sig det mageligt hjemme (Barselstuen, Hone 
nette Ambition). 

— Ii. ME JR Tar jere Saxe Karle 

(de tar Saxene efter Tempo) 

Vielgeschrey: Ere I færdige dermed? 

Tutti: Ja det er beklippet. 


Vielgeschrey: Pennene fra Øret. 
(de tar Pennene fra Øret). 


Vielgeschrey: Dypper jere Penner. 

(De dypper paa eengang). 

Vielgeschrey (kaster Parykken fra sig): Skriver! 

Det gaar paa Kommando, i militær Stil. Men netop fordi det gaar 
saa regelret til, kan man bestemt sige, at der mangler et Led efter «Tar 
jere Saxe Karle |» nemlig den næste Kommando: «Klip» og den dertil 
hørende Sceneanvisning : (De beklipper Papiret). Mellem Vielgeschreys 
to Replikker: «Tar jere Saxel» og «Ere I færdige dermed» er en Uover: 
ensstemmelse, der forudsætter en Lakune. 

—1Ili1. Vielgeschrey: Saa er min Tienstlige Begiæring, at han 
eo med sin Nærværelse bivaane deres ÆgteskabssContract (Puncs 
tum). 

«med sin Nærværelse bivaane» er et Dobbeltudtryk, der synes miss 
tænkeligt; i III s bruges Ordet «bivaane» alene; i Tidens Sprog var «med 
sin Nærværelse hædre» et hyppigt forekommende Udtryk. At forandre 
«bivaane» til «bevidne» vilde forbedre Udtrykket en Del; maaske har 
der staaet: «han vilde med sin Nærværelse bevidne deres Ægteskabs- 
Contract.» 

— IIs. Vielgeschrey: — Jeg skriver nogle gode Venner til paa 
Landet . . . Der er jo kun en Linie eller noget tilbage. 

Ordet «jo» indeholder øjensynlig en Fejl og er af Liebenberg strø- 
get. Der bør imidlertid rettes fra «jo» til «ickun», idet «ic» i Skriften 
let kunde opfattes som «io». Der læses: «Der er ickun en Linie eller 
noget tilbage.» 
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— IIs. Vielgeschrey: — besegler dem siden, som I strax faaer 
at vide af Skrifterne. 

Rahbek har forbedret Læsemaaden ved at rette til «Opskrifterne». 
Den lempeligste Redaktion af Stedet vil være: «besegler dem siden, skal 
I strax faae at vide Opskrifterne.» 

— IIs. De gaaer bort, seer paa Pennene og sætter dem bag Ørene. 

«seer» er Fejl for «suer»: «De gaaer bort, suer paa Pennene.» 

cfr. Wessel: Kort sagt: de Gamle har, og Unge deres Skikke. 

Jeg holder hermed op, og Pennen vil afslikke. 

— IIs. Leander: Men Pemille - + £ 

Pernillle: Løber bort allesammen, og I Sladerhank med. 

Martensen bemærker rigtigt, at med Sladerhanken menes Leonora. 
Men denne Tiltale kræver da, at den foregaaende, afbrudte Replik til+ 
lægges hende, og der maa læses: «Leonora: Men Pemille - £ s» 
Leonora har umiddelbart i Forvejen søgt at faa et Ord ind, men er ogs 
saa da bleven afbrudt: «Der seer du, Pernille, hvordan det vil gaae, 
og at de Anslag £ = £ ”. Pernille: Holdt Munden og lad mig spe 
culere i Roe» Og tidligere i Scenen siger Pernille til hende: «I kom: 
mer altid med jer men, Jomfrul» Holberg har virkelig gjort noget for 
at særtegne den lille Sladerhank. 

— IIs. Vielgeschrey: Om Forladelse at jeg ikke har haft Bud 
efter ham, hand kand gaae igien naar hand behager! thi jeg har andet 
at bestille end at drive Dagen bort med Snak. 

Advocat: Deoctere og Advocater ere gierne til Tieneste, men 
deres lovlige Fundatser sige ogsaa, at de maa lade sig betale for hver 
Skridt at giøre 

Liebenberg retter til: «Om Forladelsel jeg har ikke haft Bud efter 
ham.» Det er en ganske vilkaarlig Omredaktion af Teksten. 

Vielgeschrey har haft Bud efter en Advokat, og i dennes Sted er 
Oldfux mødt i Forklædning; den anden er nemlig drukken om Efter- 
middagen. I sin foregaaende Replik siger den Stundesløse: «Jeg har 
skikket Bud efter ham for at spørge ham til Raads udi Ortographien, 
men s +» Heraf fremgaar, at Vielgeschrey erkender at have haft Bud 
efter Advocaten. Det omhandlede Sted bør altsaa ændres fra negativt 
til positivt, ved at «ikke» slettes. Der læses: «Om Forladelse at jeg 
har haft Bud efter ham». «ikke» maa tænkes indsat paa egen Haand 
af en tænkende Skriver eller Typograf. En lignende Fejl findes i Den 
honnette Ambition. At denne Rettelse er rigtig, ses af den foregivne 
Advocats Svar: «Doctere og Advocater ere gierne til Tieneste», hvilket 
har til Forudsætning, at Vielgeschrey har haft Bud efter ham. 

— IIs. Advocat: — Jeg vilde heller miste min Bestilling end bruge 
det Ord Artikel. 

Ordet «Bestilling» staar her med Betydning af Ordet «Bestalling». 
Holberg plejer at gøre Forskel paa de to Ord, der begge findes oftere i 
Komedierne, og som ellers i ældre Tid kan findes forvekslede. Der bør 
læses: «Jeg vilde hellere miste min Bestalling». 
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— IIs. Vielgeschrey: HErre GUD, hvilke nye Moder, det er 
got nok, naar man veed det. Jeg vil sætte reen aaben til Titulen. 

«reen» er en Fejl for «rum». Holberg skrev Substantiver med smaa 
Bogstaver og udelod gerne Krøllen over «u». Forskellen paa «reen» og 
«rum» er altsaa i gotisk Skrift kun en Streg. Der læses: «Jeg vil sætte 
rum aaben til Titulen.» 

— IIs. Vielgeschrey: — Jeg maa henge mig selv. Men jeg har 
min Troe ikke Stunder engang til at henge mig. Jeg maa tage mig en 
habile Fuldmægtig an, der kand copiere alt, hvad jeg vil have. 

Der er en Fejl i det sidste Punktum. Kopier kan Vielgeschrey faa, 
saa mange han begærer; hans fire Skriverkarle bestiller ikke andet end 
kopiere. Der er desuden ikke i den foregaaende Scene med Advokaten 
noget Træk, der giver Anledning for den Stundesløse til at ønske sig 
Hjælp til Renskrivning. Jeg retter derfor «copiere» til «concipere». 
Den habile Fuldmægtig skal kunne affatte allehaande Skrivelser for ham. 
Det er netop til Affattelsen af en Skrivelse til Leander, at han har for 
søgt at benytte Advocatens Hjælp. Der læses: «Jeg maa tage mig en 
habile Fuldmægtig an, der kan concipere alt hvad jeg vil have.» 

— IIo. Oldfux: — Grabenhagen. 

Udgiverne retter til «Grubenhagen». Holberg mener sandsynligvis 
Haag (s Gravenhaag), og der skal altsaa ingen Rettelse foretages. 

— IIli. Vielgeschrey: — Havde jeg ikke den Pige, saa forgik 
jeg reent. Hun gaaer mig til Haande. Hun ynker mig i mine Forret: 
ninger, og jeg er vis paa, at disse mine Fortreder gaaer hende ligesaa 
meget til Hierte, som mig selv. 

Udtrykket «Hun ynker mig i mine Forretninger» synes stødende; 
og Ordene «i mine Forretninger» forekommer hyppigt efter Ordene 
«Hun gaaer mig til Haande». Maaske skal disse Ord altsaa flyttes hen 
foran den første Sætning. Imidlertid er Læsemaaden: «Hun gaaer mig 
til Haande i mine Forretninger; hun ynker mig; og jeg er vis paa ..» 
heller ikke helt tilfredsstillende. 

— I TI Akt 6. Scene af Den Stundesløse findes et Par Uregelmæssigheder, 
der har deres særlige Forklaring. Rahbek, der har fremhævet, at «Den 
Stundesløse» fra et Femaktsstykke er omdannet til en Treakter, har end» 
videre paapeget, at ved Ile begyndte den oprindelige fjerde Akt. Det 
er formodentlig ved denne Forandring, at Intrigens oprindelige Plan er 
bleven noget ændret. I Io siger Pernille til Oldfux: «Du skal bringe 
Herren udi Forretninger og Uroelighed; først skal du komme hid som 
et Bud fra Leander at lade Herren vide, at han har i Sinde at paaføre 
ham en Proces, efterdi han vil give til en anden hans Datter, som ved 
adskillige Breve har forpligtet sig til Leander. Naar han saa faaer det 
at høre, blir Hovedet kruset paa ham.» Og videre siger hun: «3 Per: 
soner skal du agere, først budet fra Leander, siden Advocat. Og ender 
lig en Barbeer» Men i Ile er denne første Rolle, som Oldfux skulde 
spille, nemlig Udsending fra Leander, blevet til: Oldfux leverer et Brev og 
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gaaer igien. Det Oldfux skulde sige, er meddelt i et Brev, og denne Epi: 
sode er derved stærkt forkortet. 

Det er nu ganske vist et forekommende Træk i Holbergs Kome: 
dier, at Handlingen faar et ganske andet Forløb end oprindeligt plan 
lagt, hvilket hører sammen med Mesterens flygtige og lunefulde Forfattes 
maade. Man vilde altsaa intet kunne slutte om en Ændring af den op: 
rindelige Tekst, hvis der ikke paa selve Stedet i Ilse kunde findes Spor 
af den tabte Grundform. Men det kan man. Efter at Oldfux 
har afleveret Brevet, siger Vielgeschrey: «Pernille! naar nogen kommer 
og vil tale med mig, skal du sige, at du vil høre ad, om jeg er hiemme.» 
Denne Formaning og Pernilles Svar, der ender med Ordene: «Somme 
kand have vigtige Ærender Herre, og dog ikke kand sige Tienerne, 
hvad de vil», hører hjemme i den ældre Sammenhæng, hvor Oldfux 
mundtligt bringer Leanders Indsigelse. Ligesaa Pernilles Replik: «Ey 
hvad vil det sige, nu slaaer Jomfruen op med ham igien, foregivende, at 
saadan Forlovelse er grundet paa hendes Fars Samtykke. Og saasom 
hun saadant Samtykke ikke har kunnet erhverve, saa falder den Sag af sig 
selv.» Denne Replik er baade noget underlig i Formen, og det synes 
urimeligt for Pernille at gendrive Leanders Trusel saa kraftigt. Man faar 
det Indtryk, at den er bygget over en Replik af Pernille henvendt til 
Oldfux som Leanders Talsmand. Derpaa tyder særlig den aggressive 
Form: «Ey hvad vil det sige, nu slaaer Jomfruen op med ham igien», 
der synes henvendt til en nærværende; den følgende, tunge Udtrykss 
- maade «foregivende ... grundet paa . .» er da indkommet i Stedet for 
en friere Henvendelse i Tiltale til Budet. 

Pernilles paafølgende lange Replik indeholder overflødige og selve 
modsigende Ting, saa at den maa antages at være blevet til i denne 
Form ved Omarbejdelsen; selvmodsigende er saaledes det følgende: «Her 
vil endnu fleere Forretninger til... Frieren maae nu komme naar hand 
lyster». Magdelones 50 Rdl. omtales, skønt de engang tidligere er frems 
dragne; Ordene om Frieren gentages umiddelbart efter: «Nu maa Mons 
sieur Bogholder komme naar hand lyster . .» og først denne Gang erOrdene 
berettigede ; thi først da har hun faaet bildt Jeronimus ind, at han Klokken 2 
har bedt Frieren (den falske) om at komme igen Klokken 3, saa at den 
rette Bogholders Ankomst nu kan foregaa, uden at Komplottet røbes. 

IIs bestaar da af en ældre og en yngre Del. Yngre er — foruden de 
indledende Ord — paa deres nuværende Plads otte Replikker af Viels 
geschrey og Pernille, nemlig fra «Det er endelig sant, som du siger» til 
Slutningen af Pernilles afsides Replik: «han gir sig ellers aldrig Tid 
dertil». Denne sidste Replik er meget uheldig og klodset affattet. 

Derpaa kommer den ældre Affattelse i Resten af Scenen, hvilket ses 
af Vielgeschreys første Ord; denne har nemlig sat sig til at skrive, men 
begynder nu uden al Foranledning at tale om, at ingen maa komme ind 
uden Barberen og Advocaten; denne Replik har Tilknytning til Ordskiftet 
om Folks Adgang til Huset, men er skilt derfra ved det nye Indskud paa 
otte Replikker, der har afløst den forsvundne Optræden af Oldfux som Bud. 
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DEN HONNEITE AMBITION 


— Is. Magdelone: Min hierte Mand! naar en uden Meriter søs 
ger Rang over sine Medborgere, røber han jo sin Hoffmod og Ufulds 
nei og derved erklærer sig den Ringeste og U-fuldkomneste. 

«Ufuldkommenhed» er en Fejl for «Uforskammenhed», idet Ordet 
skal dublere «Hovmod» paa samme Maade som «ufuldkomneste» udvis 
der «ringeste». 

Der læses: «røber han jo sin Hoffmod og U-forskammenhed.» 

— 4. Jeronimus: Man maa bruge alle Bogrier, naar man vil 
frem i Verden. 

«Bogrier» rettedes i 1743 til «Ficonterier», og Ordet har siden hen 
staaet uforklaret. Det er sikkert en Fejl for «Bagveier» (eller «Bag: 
veie»). Der læses: «Man maa bruge alle Bagveier, naar man vil frem 
i Verden.» 

— Ila. Baronen: — Jeg kommer til hende mod Aften paa en Passes 
dix eller Obscurité I 

(Han gaaer). 

Og kand du finde Frøkenen ved samme Lejlighed — 

Efter «Han gaaer» er der udfaldet to Replikker: 

Baronen: Hey Dobre Podolsky. 

Dobre Podolsky: Skabhalsiasky. 

Det kræver nemlig Optrinets Symmetri. Dobre Podolsky er af sin 
Herre, der harcellerer, to Gange før bleven tilkaldt paa samme Vis. 
Først efter tredje Ordre gaar han virkelig. 

— Ila. Dobre Podolsky: — Grævinden bad ellers at Herren 
vilde skikke hende 500 Rådr. til Greven kommer hiem; thi hun havde 
en hastig Udgift. 

Baronen: Havde du ikke saa mange Penge hos dig? 

Dobre Podolsky: Det er meget fortredeligt, Herr Baron. Nu 
skal jeg endelig hiem for de lumpne 500 Råir.s Skyld. 

Det er meget paafaldende, at Dobre Podolsky slet ikke svarer sin 
Herre.  Ogsaa hans Argrelse over at skulle gaa et Ærinde for ham og 
hans Foragt for Penge er mærkværdige. Fejlen ligger i Ordene «Herr 
Baron», der er en Læsefejl for «Herr Jeron.», hvilken Afkortning 
er yderst almindelig. Den, der læste fejl, indsatte samtidig gal Person» 
betegnelse, saa en ny Replik opstod. Der skal læses: 

«Baronen: Havde du ikke saa mange Penge hos dig? 

Det er meget fortredeligt, Herr Jeron. Nu skal jeg endelig hiem 
for de lumpne 500 Rålrs. Skyld». 

— Ile. Magdelone: Saa vit som jeg kand merke, søger han aldrig 
nogen Caracteer. 

Jeronimus: Og saa vit som jeg kand merke paa mig, saa giver 
jeg aldrig min Datter bort til en slet og ret Monsieur. 
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Replikkernes Symmetri kræver en Rettelse i Magdelones Ord; der 
skal indskydes «paa ham». Der læses: «Saa vit som jeg kan merke 
paa ham, søger han aldrig nogen Caracteer.» Ellers svæver Jeronimus' 
«paa mig» i Luften. 

— Ila. Jeronimus: Hør! jeg har merket hos dig, fra din Barns 
dom, at du ikke har haft en honnette Ambition. 

Udgiverne stryger «ikke» som stridende mod Sammenhængen. Maas 
ske bestaar Fejlen i, at «savnet» er blevet til «havt en», idet gotisk s 
og h er bleven forvekslede: «at du ikke har savnet honnet Ambition.» 

— Om Den honnette Ambition gælder, at Stykket er lige saa løst 
og usammenhængende som Pernilles korte Frøkenstand. Njavnlig er 
Dobre Podolsky en overmaade dunkel Fremtoning baade ifølge sin Nas 
tur og sin Evne til at forsvinde og komme til Stede (se IIIs, 4, 5). 


Tilføjelse : 
BARSELSTUEN 


— IIIs. Bemærkningen S. 326 L. 6—4 annulleres, da Parallel findes. 
— Vs. Anden Advocat rykker Corfitz til Side. 
Der skal sikkert læses: «trækker Corfitz til Side». 


MASCARADE 


— Is. Henrich: Der er en af Bormesterens StuesPiger. 

Der læses: «— en af Bormesternes Stue-Piger». København havde 
tre Borgmestere. 

— IIIs. Leonard: Saa kan du med Tiden paa en Comoedie 
blive en perfect Actrice. 

Der bør sikkert læses: «— paa Comoedien». Cåfr. Barselstuen IIIs. 


KILDE-REISEN 
— Ie. Leonora: Möchte ich doch ich doch mein getreuer Amyntas 
Noch ehe ich sterbe . . . . wieder sehn. | 


Der rettes til: «Möchte ich dich, ich dich, mein getreuer Amyntas». 
Martensens Rettelse og Inddeling af Linierne er gal. 
— IIlo. Maaske kan «høyt» hos Holberg betyde «inderligt». 


Det maa bemærkes, at jeg foruden de omtalte Tekststeder har drøfø 
tet en Række tvivlsomme Punkter, som ikke har fundet Omtale; særlig 
fremhæver jeg, at jeg kun eksempelvis har fremdraget tidligere Kritikes 
res Tekstrettelser; en fuldstændig Behandling og Vurdering af disse høs 
rer ikke hjemme i et Tidsskrift. 

| Hans Brix. 


355 


Google 


DEN STORE BØIGEN 
Hvem er du? 


pr Gynt spør «Stemmen» gjentagne ganger hvem og hvad den 
er, og svarene er der sandelig ikke saa faa av: den er «sig selv», 
— han kalder sig selv «den store Bøigen» (hvilket ifølge Peer, hvor 
for forlyder ikke, gjør gaaden graa istedenfor svart), den fik Mén 
skjønt han er saarløs, og den lever skjønt han er død. Men jeg gad 
vite om der en eneste blandt stykkets læsere som har slaat sig tiltaals 
med disse svar og som altsaa ikke har spurt sig selv «hvem denne 
Bøigen er». Det er nærværende forfatter en ære at kunne lægge 
sit svar frem for norske læsere gjennem Eddas spalter. 


At leve var for Ibsen «krig med trolde i hjertets og i hjernens 
hvælv». Det er derfor ganske naturlig, her hvor vi ser en mand 
slaas med «Stortroldet» at dette, Bøigen, maa repræsentere en fiende 
av den menneskelige aands utvikling av mere end sædvanlig vegt. 

Men hvilken? 

Jeg husker at ha spurt en norsk videnskapsmand efter min første 
læsning av stykket, hvad den Bøigen egentlig betydde. Uten nølen 
kom svaret: Bøigen er en slange som sies at rulle sig i en bue rundt 
mennesket som en slags mytisk forestilling av hans syndige fortid, og 
dette turde vel være den gjængse forklaring. Faktisk det samme findes 
nemlig f. eks. i Brynildsens NorsksEngelsk ordbog: Å goblin snake 
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coiled up round å man; å mythical representation of a man's sinful 
past, — den uvæsentlige forskjel bestaar jo kun deri at det som i 
den mundtlige meddelelse gives som et hele, her i Brynildsen findes 
som to forestillinger: a goblin snake... (og)... a mythical repres 
sentation o. s. v. Det det altsaa kommer an paa, er at Bøigen re» 
præsenterer «noget» av et menneskes fortid. Endnu tydeligere taler 
i den henseende Brynildsens anden utgave, hvor «den store Bøigen» 
(altsaa vistnok en direkte reminiscens av Ibsen) oversættes som: the 
strangling meshes of the past; og blandt hans illustrationer læser vi: 
the insidious trammels of one's past, of past sins, 0. s. V. 
Ingenting turde altsaa være klarere: Bøigen betyr Peers fortid, 
d. v. s. i dette tilfælde virkelig hans syndige fortid. Dog at dette 
er den Ibsenske Bøigen, turde ved nærmere undersøkelse vise sig 
feilagtig. At, tildels under indflydelse av den ovennævnte inter» 
pretation av Ibsens mening, ordet Bøigen virkelig brukes i den bes 
tydning, skal jeg ikke negte, kun vil jeg si, at de faa eksempler jeg har 
til min raadighet, ikke tyder i den retning. Saaledes finder jeg i 
Morgenbladet, aarg. 96, nr. 219, følgende passage om marinen: Den 
store Bøig vi overalt støter mot der, er Arméens stadige ængstelse for at 
Lillebror skal vokse for stor, hvor ordet altsaa ikke betyr andet end 
noget som vi (like litet som den store Bøigen, baade i Ibsen og 
i Asbjørnsen) ikke ser, men uset støter imot, et skjult argument 
altsaa, som ikke kan gjendrives, netop fordi det ikke nævnes. Like: 
ledes: «Halv besked er den store Bøigen der stiller sig iveien for 
hel besked» (citeret av overlærer Stavnem i Mindeskrift for S. Bugge, 
s. 101 n). Og naar vi saa læser* om Dr. Stockmanns vanskeligheter 
at den Bøigen som han skal slaas med, er den «fordømte kompakte 
majoritet» som staar i veien for ham som del av minoriteten der 
altsaa har ret”, da aner vi at Brynildsen sier sandt naar han (i et 
brev til mig) skriver at ordet brukes nutildags i en ret almindelig 
betydning som «den universale forhindring for alt fremskridt, moral, 
materiel og andet». Og det forekommer mig i fuldstændig overs 
ensstemmelse med denne moderne bruk av ordet at grev Prozor i sin 
studie over Peer Gynt (Le Peer Gynt d'Ibsen, Mercure de France, 
s. 37) taler om disse masser av «Grands Tordus» (saaledes kalder 
han Bøigen!) som den norske bonde har at overvinde «depuis line 


" I et privatbrev til forf. fra samme overlærer P. L. Stavnem i Stavanger. 
3 Se breve II, s. 122." Ogsaa Ellis Roberts, Introduction, s. XII om Peer Gynt» 
Dr. Stockmannslbsen. 
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dolente et aveugle routine jusqu'a I'uniforme, I'impersonelle, I'omnis 
présente loi.» 

Det synes at fremgaa endog av disse faa eksempler at denne 
moderne bruk av ordet, selv om den som antydet, muligens gaar 
tilbake til den Ibsenske av 1867, slet ikke er identisk med den, ialts 
fald ikke for saa vidt Ibsens mening sies at være at Bøigen skulde 
repræsentere Peers fortid. Men vi maa vel spørre: gjør den det? 
Og spørre videre: hvorfor skulde forf. ha anvendt Bøigen i denne 
betydning, — i stykkets økonomi hadde han dog den Grønklædte! 
Paralellen med Adam Homos Lotte er dog iøinefaldende. Og der 
er det den Grønklædte som bokstavelig saavel som figurlig trær i veien 
for ham, naar Peer Rapfot skal til Solveig. Peers fortid, — den 
mindes vi jo ovenikjøpet om i disse nissebuktanker som Peer fore 
gjæves forsøker at slaa laas for, og det vilde desuten være merkværdig, 
dersom Bøigen betydde denne fortid, at han maatte erkjende: «Han 
var for sterk. Der stod kvinder bag ham.» Som om en kvinde 
kan bøte for ens fortid! Den lar sig desværre nu engang ikke ut 
slette. Det er tvertimot noget som kan ryddes av veien som vi skal 
se ut efter, — der maa løsningen av denne Bøigsgaaten findes. Altsaa 
ikke fortiden, d. v. s. noget som ligger bak ham, men foran ham? 
M. a. 0., skal vi søke grunden for Peers ikkeshandlen i noget der 
stiger op foran ham, skal vi altsaa for at forklare denne mystiske figur 
se ut efter en grund eller efter grundene der indflyter ham utenfra? 

Dette er der ikke saa faa som har gjort. Saaledes Wörner, der 
i sin bok om Ibsen (1900, s. 226) bemerker at uhyret «gleichsam 
noch als letztes und måchtigstes Hinderniss sich hinstreckt vor der 
Thåre der Oberwelt, des lichten Tages und seiner wieder zu erlane 
genden Menschlichkeit». Og Georg Brandes skal ha skrevet (efter 
Stavnem 1.1. s. 101 i Verdens Gang for 1906) at Peer Gynt «oprins 
delig er et ganske interessant menneske, hvem forholdene mishandler», 
— dette er jo faktisk det samme, kun er det meget mere konkret 


" Men forfatteren har vistnok uret, naar han mener at Ibsen netop har villet 
fremvise i Bøigen hvad den norske bonde har at overkomme av seig motstand, 
formalisme og omsvøp. 

Paa tysk har jeg fundet et eksempel som viser at det derimot er Bøigens 
udødelighet som har slaat forf.: Mit besonderer Sicherkeit wird die Presse getroffen, 
— man diirfte sagen tödlich, wåre sie nicht von der Natur des grossen Krummen» 
o. s. v. Man undrer sig muligens ikke saa litet over at en slik hentydning kan 
forstaaes av et tysk publikum, indtil man ser at dette findes i Wörners bok om 
selve Ibsen! (II, s. 131). 
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uttrykt, og Stavnem ledsager da ogsaa denne bemerkning med den 
kommentar at «visselig vil vel de fleste under læsningen komme til 
at tænke paa de skjæbnesmagter, som kan mishandle en oprins 
delig høitstræbende natur», o. s. v. Ganske tydelig repræsenterer 
altsaa Bøigen for disse herrer en forhindring der kommer utenfra 
og bevirker at Peer undlater at gjøre noget som han ellers vilde ha 
fuldbragt. 

En lignende interpretation findes ogsaa i Wicksteeds udmerkede 
lille bok: Four Lectures on Henrik Ibsen (London, Sonnenschein, 
1892), — kun at der dér paavises en dypere mening: ikke alene at 
denne «invisible spirit that no one can grapple with or slay» er en 
«that crushes all individuality out of Peer Gynt, teaches him the 
lesson of going round instead of going through» (man ser hvor 
sterkt W. forestiller sig denne «aand» der lærer Peer noget, som 
staaende utenfor ham) «and draws him inch by inch to spiritual 
selfsobliteration» (saa megen fantasi skulde man neppe vente sig av 
denne engelskmandl!), men Bøigen er for ham endog «the impersonas 
tion of physical death and its terrors». Ellis Roberts i sin interessante 
om end fantasifulde indledning til sin udmerkede engelske oversættelse 
av dramaet (London, Martin Secker, 1912, p. X) gaar endnu videre: 
«Peers identification of the Boyg with the Sphinx surely shows 
plainly enough that Peer himself is in the position of the old seeker 
after the secret. Death spiritual or bodily» (her ser vi tydelig Wicke 
steeds indflydelse) «is the penalty for shirking the secret of the 
sphinx; so you cannot circumvent the Boyg, you can only conquer 
him by answering.» Og saa overbevist er Ellis Roberts om at nu er 
gaaten løst, at han tilføier med en ydmyghet der smaker ikke saa 
litet av stolthet: «I should have thought it was impossible for any 
one to mistake the meaning of the Boyg.» 

Mon ikke Roberts har opfattet denne «identification»: «det er 
s'gu Bøigen som jeg slog i skallen», litt for høitidelig og viden» 
skabelig nøiagtig? Hans «forklaring» er en av disse som man en 
skjøn dag pønser uti et filosofisk øieblik og som man da forfølger 
uten at tænke paa at den, set i sammenhængen, gjør hele scenen 
EE meningsløs! Naar vi nemlig læser scenen igjennem med 
denne «løsning» i tankerne at man kun kan overvinde Bøigen ved 
at svare, husker vi straks at tvertom Bøigen netop beseires ikke av 
Peer som har en lang samtale med ham, men av Solveig som ikke 
sjer et ord til ham, av den simple grund at hun ikke engang er 
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tilstede; likesom i den foregaaende scene smaatrollene faar sin bes 
komst ved Aase og klokkeringningen, saaledes blir stortrollet bes 
seiret av hende, hvis Tro, Haab og Kjærlighed ogsaa vil redde Peer 
senere. Og det er mens han svinder ind til intet, at Bøigen sier i et 
gisp: Han var for sterk. Der stod kvinder bag ham. Og der er 
især en anden omstændighet, der synes at gjøre det sikkert at Ibsen 
ikke med denne ubestemte figur har kunnet mene (saaledes som 
Passarge s. 155 uttrykker det): «das unbestimmte Etwas in der Welt 
dass als zåhe Masse, als perpetuum mobile sich unsern Wiunschen, 
unserer individuellen Entwickelung gegenuber stellt und uns 
zu einem Nachgeben, Herumgehen zwingt.» Og det er dette: 
Ibsen optar uhyret i sin fortegnelse av de handlende personer, ikke 
som Bøigen, ikke engang som «Et Uhyre», «Et Stortrold» eller noget 
lignende, men som «En Stemme i Mørket». Saa litet føler han det 
som en personlighet, han sier jo uttrykkelig at det «ingen Skikkelse» 
har, det er slimet og usynlig og taaket '". Sandelig, dette tyder ikke paa 
et væsen der indvirker utenfra paa Peer, noget som stiller sig 
utenfra iveien for ham; i den henseende skiller sig netop 
den Ibsenske Bøig fra eventyrets. Men likesom der, foregaar hele 
scenen i mørket, vi ser ingenting, vi hører kun denne Stemme. Vi 
ser ingenting, simpelthen fordi der ingenting er at se, — vi hører 
kun en stemme der altsaa taler ut av noget eller nogen og paa 
spørsmaalet: hvilken Stemme er det da?, kan svaret kun lyde: en 
røst som kommer ut av Peer selv, en som klargjør hele hans inderste 
Jeg.? 


* Werenskiold: Samtlige tegninger og studier til Norske Folkeeventyr, Facsis 
mileutgave, s. 11, gir allikevel en djerv forestilling av den. Se endvidere: Levertin, 
Essayer, I, 207 (Henrik Ibsens bref): Gårna har Henrik Ibsen varit rymdens, 
nattens, fjållets, och stormens okroppsliga stimme. Personen skulle döljas bakom 
en förlåt, för att verket skulle dess friare lysa och lefva. 

? Jeg tilføier i en note en henvisning til nogen andre forklaringer som av 
forskjellige grunde ikke omtales i teksten. Ifølge Chr. Collin, Samtiden 1913, 
s. 603 (nu ogsaa trykt i hans Det Geniale Menneske) er Bøigen merkværdig 
nok «nærmest en symbolisering av det norske politiske bondepartis tilbøielighet 
til at lempe og lirke og indgaa kompromisser (gaa akkord)»; jfr. ib. 608 og Collin's 
utgave av Shakespeare's Merchant of Venice, s. 86. — Prozor sier at Bøigen skulde 
være «un personnage légendaire dont Ibsen a fait le symbole de I'hypocrisie sociale 
et de lordre qui en procéde», hvor mangen en vil putte et stort spørsmaalstegn. 
Beslegtet med Collins opfattelse (som ifølge et brev fra Stavnem denne sidste 
deler) er muligens Gosses (Ibsen, London 1907): Bøigen «gigantic gelatinous (gelas 
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Det er merkværdig at se hvorledes kommentatorerne, og der» 
iblandt av de bedste, gir os ikke en, men flere tydninger av gaaten 
som ikke engang er altid i fuld overensstemmelse med hinanden. 
Saaledes sier f. eks. brødrene Archer (i indledningen til sin oversættelse; 
se s. XIV, n.): we may understand it if we please, as the spirit of 
compromise among other things. M. h. t. disse «other things» 
henviser de, likesom Ellis Roberts gjør efter dem, til scenen ved 
Gizeh, hvor Peer Gynt altsaa gjenkjender Bøigen i Sfinxen. Og 
den samme Passarge som opfattet figuren som noget der stiller sig 
iveien for vor utvikling (se ovenfor), tilføier i samme passus: «Der 
Krumme ist auch das Geheimnissvolle, das Unbegreifliche, das im 
Character eines jeden Menschen verborgen liegt, ber welches keiner 
hinweg kommt», og som tredje forklaring : «Danach wåre der Krumme 


tinous er ikke ilde; det minder om Wörners aandfulde: Peer Gynts karakter er 
av kautsjuk, I, s. 240) — altsaa: «gigantic gelatinous symbol of selfsdeception» er brukt 
av Ibsen som «symbol for a certain development of selfish national stability». Dette 
at Bøigen skulde betyde akkordens aand, finder man overalt, f. eks. hos Brandes, 
Henrik Ibsen, 1898, s. 89: «derfor vender Akkordens Aand i Peer Gynt tilbage som 
Bøigen, d. v. s. alt det Fejge, Smidige i Mennesket, det som bøjer af og Udenom.» 
J. Collin i sin interessante, men altfor søkte bok «Henrik Ibsen, sein Werk — seine 
Weltanschauung — sein Leben», Heidelberg 1910, s. 308, skriver: «Der Krumme ist das 
Symbol der... Selbstsucht, die sich uberall als ein Geschöpf widergöttlicher Natur 
dem Menschen auf seinem Wege zur Eigenheit... widersetzt» Man ser, skjønt 
Bøigen her skal være et karaktertræk av Peer, at forhindringen for Peers ikke 
handlen her kommer meget litet ut av hans indre. «Er ist das Nichtseiende, und 
doch sperrt dies gestaltlose Scheingebilde ihn von seinem Selbst ab» o. s. v. 

Det sidste jeg har set paa tryk (i dette tilfælde gjennem Anders Krogvigs elskvære 
dighet) er Arne Bergsgaards opfatning (Syn og Segn 1915, s. 62) at Ibsen i Bøigen 
skulde skildre «den tunge og beiske striden for sitt diktarkall... serleg fyrstundes 
i 60saari». Og Krogvig selv slutter sig til dem der ser i Bøigen noget som ligger 
utenfor mennesket: «For (ham) har bøigen altid været personifikationen av alle 
de utenforliggende kræfter som er med om at danne et menneskes karakter: milieu, 
omgang, skikk og bruk, hverdagslivets utallige hensyn til alle kanter, alt det som 
tvinger en til at slaa av, til uavladelig at lempe sig og gaa paa akkord — kort 
sagt alt det samfundsmæssige — dette ord i sin videste betydning», men allikevel 
som han selv bemerker: «I den utstrækning og forsaavidt dette har sat varigt merke 
paa karakteren, er det (læs: blir det noget) baade indeni og utenom en.» Og naar 
han tilføier: «For Ibsen var jo altid samfundsmagterne de store fiender, han følte 
sig alle sine dage anarkistisk. Peer er hele tiden et viljeløst redskap 
for disse samfundsmagter, han bestemmer aldrig selv sin skjæbne, den bestems 
mes altid utenfra», saa falder dette paa det nærmeste sammen, som læseren 
vil se, med den opfattelse som vil fremsættes her nedenunder, kun at i den av mig 
spærrede sætning Krogvig understreker samfundsmagter, jeg selve viljeløsheten. 
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das Sinnbild eines ewigen Irrens, das ihn das rechte Ziel, die Liebe 
nicht finden låsst» Har man nu valg nok? Men rekorden slaaes 
av Weininger i hans «Uber die letzten Dinge», som gir ikke mindre 
end en seksssyv forskjellige hentydninger, hvilke jeg ikke vilde gjøre 
ham den ære at citere hvis ikke Gosse satte ham saa høit (Ibsen, 
London, 1907). Ifølge Weininger er Bøigen altsaa for det første: 
«die Gewalt welche den Menschen immer wieder treulos gegen sich 
selbst werden låsst; for det andet: die ganze Kraft des empirischen Ich, 
mit welchem es (: das Troll?) gegen das Intelligible sich immer wieder 
erhebt, obwohl dieses noch eben völlig endgiltig gesiegt zu haben 
vermeinte.» Saa er den: zugleich die Stimme mit der es dem andes 
ren nach immer erneutem Rickfall zuråt, den hoffnungslosen, sinn: 
losen Kampf zu lassen, — endvidere er Bøigen «das die Erlösung 
negierende Princip uberhaupt», i hvilket Ibsen har «den grossen 
Verneiner in sich selbst zu fassen gesucht» (1). For det femte «mag 
man ihn die Bequemlichkeit, die Trågheit, das Band zwischen Körper 
und Seele nennen» og endelig faar vi høre at Bøigen «jedenfalls 
das (ist) was Ibsen in sich selbst durchbrechen wollte» — noget 
som vistnok ikke enhver vil medgi, men det faar nu være. Med 
den sløihet i Weininger's femte forklaring vender han tilbake til det 
ikke videre «intelligible» av sin første. Og dermed er vi tilsynes 
ladende paa den rette vei, for naar vi ser bort fra alt ordgyderi og 
omsvøp, kommer det ut paa at Bøigen er noget som Peer maa overs 
vinde i sig selv, noget som ogsaa Passarge muligens sigter til med 
sit (ialfald for generelle): «das im Charakter eines jeden Men: 
schen verborgen liegt.» Men hvorfor sier de herrer det ikke rent ut? 
Ja, de er vel ikke tyskere for ingenting; skal de fra Berlin til Paris, 
saa, istedenfor at reise med iltoget over Strassburg, foretrækker de 
at ta et bummeltog over Bryssel, Gent og Ostende med en av 
stikker til Warschaul Nok med det, — Bøigen repræsenterer altsaa 
ikke mere Peers fortid, heller ikke noget fremtidig i den forstand at 
noget skulde komme utenfra og indflyte ham, men det eneste der blir 
naar baade fortid og fremtid falder bort, noget av nutiden, d.v.s. 
noget som er i ham og som forhindrer ham i at gjøre hvad han 
maatte og hvad han eller noget i ham egentlig vilde gjøre. 
Noget i den retning kan vi da læse hos kommentatorerne men 
i regelen vagt, altfor abstrakt og utydelig uttrykt. Saaledes taler 
Ehrhardt, H. Ibsen et le Théåtre Contemporain (Paris 1892, s. 174), 
om «la masse confuse des forces (altsaa flertal) qui contrarient le 
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libre exercice de la volonté»; og dette er muligens ikke urigtig, men 
dog ikke tydelig. Det samme gjælder om hvad Vasenius sier (i Ett 
Skaldeportrått, Stockholm 1882), for hvem dette gaatefulde væsen for 
saa vidt det overhodet kan tydes paa vanlig sprog (en meget 
merkelig indrømmelse fra en der som svensk maa tænkes at være 
ganske inde i den skandinaviske eventyrverden og om hvem Ibsen 
selv Breve II, 76—78, 232, taler med saa stor beundring), at Bøigen 
altsaa skulde betyde Peers vaaknende følelse av at han er i færd med 
at spilde sit eget jeg. Kunde det ikke uttrykkes mere konkret, — 
og saa: hvorfor denne «vaaknende» følelse? I Passarges bok 
læser jeg (s. 155) at ifølge Vasenius Bøigen skulde betegne Peers «Bes 
wusstsein seiner Unfåhigkeit einen entscheidenden Schritt zu tun» (jeg 
har ikke optegnet denne passus i sin tid og kan nu ikke se det efter). 
Dette lar ialfald ingenting i tydelighet tilbake at ønske, — kun 
vil jeg spørre om der virkelig er tale om Peers bevissthet om at 
han ikke kan, hvad Vasenius altsaa lægger saa megen vegt paa? 
Men vi kommer nærmere og nærmere den rigtige løsning av spørs 
maalet, og naar vi da læser hos Wörner (I, 239, 240) og Morgen 
stern* at kampen med Bøigen «versinnliche Peers Kampf mit dem 
eigenen Karakter», da har vi endelig faat en tydelig uttalelse og 
spør kun hvilket træk i Peers karakter der kan menes.” 

Og dette skal der ikke langt ledes efter. Tænk bare paa poltrone 
episoden! Hugge? — For altid skille sig ved fingren! Ikke kunne 
faa den tilbake, — aldrig? Ja, — tænke det, ønske det; ville det 
med; — — men gjøre det! Nej! det skjønner han ikke. 

Peer er en slags Macbeth om hvem Lady Macbeth sier at han er 
«like the cat in the adage, letting I dare not wait upon I would», 
og «Kath wil have fisk ok wil ey wæte klona» som svensken har det. 
Og Per vil heller end gjerne ha fisk men aldrig i livet væte fingrene 
sine! Men Peer er ogsaa en slags Hamlet. Denne vil ogsaa noget, 
d. v. s. han vil at noget skal bli gjort, — men gjøre det selv? 
Aye, there's the rub. Dette at han skal hevne sin far betyr for 
ham at hele verden er i uorden — «the world is out of joint», og 
han er straks parat med sin «cursed spite» at netop han, han, var 


" De citerte ord findes hos begge forfattere, i Wörners store kommentar 
og i indledningen til Morgensterns oversættelse av Peer Gynt i den Fischer'ske 
utgave, Berlin. Jeg kan for øieblikket ikke avgjøre hvem der har kopiert den anden. 


3 [Korrekturnote (6/ 8/' 16): jvf. Henning Kehler, Edda IV, 1915, s. 200: den store 
Bøigen forestiller Peers kamp mot sit Sinds jordstræbende Magter.) 
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baaren «to set it right». Og hver gang man skulde tro at nu vil 
han gjøre det — for hver gang taler han som om han tror det selv — 
saa er der altid noget i veien, stakkar! Selvfølgelig vilde han gjerne, 
— mere end gjerne, men ser du, er det ikke bedrøvelig? Han kan 
ikke! Han kunde da ikke myrde kongen, da denne laa og sa sin 
bøn? Da vilde kongen paa flekken ha fundet sin vei til himlen, 
ikke sandt? Peer vilde i Hamlets sted ha handlet akkurat likedan, 
— eller rettere sagt: likeledes ikke ha handlet. 

Og denne ikkeshandlen, dette negative, det er den store kraft 
her i verden, meget større end den positive der utretter noget, for 
den kan man sætte sig imot, men de stille kræfter, der arbeider i 
det skjulte, og lister sig uset bak en, dem kan man kun optræde imot 
naar det onde er skedd, og deres virkning er det altfor ofte umulig at 
tilintetgjøre. Og disse stille kræfter, men i det negative, er nøklen 
til Peers karakter. Det som staar i veien baade for Peer og for 
Hamlet, rettere sagt: det som præger begge to, er netop denne vis 
inertiæ, den «slaar ikke — Bøigen er ikke gal, — Bøigen vinder 
uden at kjæmpe — han vinder alting med Lempe». Har man ikke 
nogen virkelig grund til ikke at gi sig ikast med det der gjøres 
skal, ja, da finder man let nok noget paaskud, og jeg tror at 
kunne avslutte denne undersøkelse med den bemerkning at det er 
just denne energiløse, evindeligsopsætten som Ibsen synes at ha 
legemliggjort i Bøigens masse av vindinger: som den masse av grunde, 
gode og især gale, foregivender, paaskud, som tillater en ikke at gjøre 
noget, skjønt ens samvittighet sier at der skal handles. Og stemmen 
som vi hører i mørket, er den av Peers eget slappe, kraftløse Jeg. 

Dette er altsaa svaret paa spørsmaalet hvem han er. Og det 
passer udmerket at Ibsen lar Bøigen svare derpaa at han er sig 
selv, for en der lider av denne opsættelsessygdom slipper ikke saa 
let for den, og han blir gjerne ved at «gaa udenom» indtil — en 
anden, i dette tilfælde Solveig, kommer ham til hjælp og faar ham 
til at «gaa igjennem». Og det er kun i en viss forstand at der 
maatte svares nei til Bøigens spørsmaal om Peer kan si det 
samme? Nej, — for saa vidt at Peer ikke blir sit ideale jeg, før 
dette hans bedre jeg er blit reddet av Solveig, men ja, — for saa 
vidt at, indtil denne hændelse indtræffer, er og forblir stykkets 
helt den samme sendrægtige Peer Hamlet, Peer Normand, ja endog 
Peer Hvermand som Ibsen netop har villet træffe og tugte. 

H. Logeman. 
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et er vel kjendt, at Olav den helliges saga — skjønt dens konges 

historie spænder over femten korte aar — fylder henimot to 
femtedele av Snorre Sturlasons sagaverk om den lange række av 
Norges gamle konger. Grundene til fremstillingens bredde kan være 
flere. Norges skytshelgen maatte naturlig staa i folkefantasiens zenith, 
mere end nogen anden av landets fyrster. Dertil kom, at hans tid 
hadde været en brytningstid fremfor andre, rik paa dramatiske begi 
venheter, paa personligheter med et særpræg og en særvilje, som let 
kunde fæste sig i traditionen. For en sagaskriver laa der i det 
brogede stof en stor og lokkende og vanskelig opgave. 

Snorre har løst den til fuldkommenhet i Heimskringlas Olavs» 
saga. Ingen anden av vore kongesagaer er saa høit baaret av den 
ideelle islandske ættesagas fortrin, sjælelig patos og kunstnerisk klare 
het. Olavssagaen gir ikke en stramt knyttet kongehistorie; den træk- 
ker et net av dypt menneskelige tragedier gjennem fortællingen om 
sin helt. Den fører ættesagaens aand ind i skildringen av Ladejare 
lernes og kongsslegtens skiftende lykke, men fremfor alt i den langt 
spundne beretning om kampen mellem kongen og det stormands 
dynasti, som dannes av Erling Skjalgssøn og hans haaleygske 
frænder. 

Over al sagaens mægtige fylde rager kongens skikkelse op, snart 
nærmere, snart fjernere, som det enende punkt eller som det endelige 
maal. En fortælling kan begynde langt borte fra ham. Men som 
den vokser sig større, stiger den nærmere og nærmere op mot kone 
gen. Nordlændingen Asbjørn Selsbane er paa reise i Syd-Norge; 
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han kommer i strid med kongens aarmand og blir ydmyget av ham; 
men fyrsten selv staar endnu fuldstændig utenfor. Først da Asbjørn 
tar hevn over aarmanden, snubler han over tronens fot. Og da han 
bryter det møisommelig istandbragte forlik med Olav Haraldssøn, 
er hele Norge utrygt for ham. Han indhentes av kongens straf, 
hvor han mindst venter det, nær hjemmet nordpaa. 

Men der kommer en ny akt i dramaet. Ogsaa den begynder 
stilfærdig, langt borte fra kongen, — den dag da Asbjørns mor, paa 
bryggen ved Trondenes gaard, trykker det hevnende spyd i Tore 
Hunds haand. Han vender det først mot Olavs hjælpere der nord; 
men langt om længe tar han det med til Stiklestad, til møtet med 
kongen selv. 

Kompositionens store kunst kommer klart frem gjennem den vel 
beregnede opdeling av stoffet. Hvor Snorre skildrer tildragelser, som 
finder sted i avstand fra kongen, bryter han stadig av for at gaa til» 
bake til kongsgaarden og regjeringshandlingerne. Men han har ikke 
sluppet av syne den fortælling, han forlot. Han svinger ind i den 
igjen efter at ha sikret sig, at vi kjender kong Olavs samtidige veie. 
Slik ved Asbjørn Selsbanes historie. Først kommer beretningen om 
den haan, som aarmanden lot overgaa Asbjørn, og i linje med den 
fortællingen om den lidenskabelig efterlængtede hevn og om forliket 
med den dypt krænkede konge. Men hvor Asbjørn bryter forliket, 
bryter ogsaa fortællingen av. Der kommer kapitler, som handler om 
den almindelige opposition mot kongen, om Erling Skjalgssøns aapne 
brudd med ham, om Einar Tambarskjælves reise til England og bes 
søk hos tronkræveren, den unge Haakon jarl, — men ogsaa om konger 
dømmets økede fremtidshaab gjennem Magnus Olavssøns fødsel. I 
denne situation, hvor motsætningerne tilspidser sig over hele linjen, 
kommer fortællingen om, hvordan kongemagten slaar til, — den fors 
tælling, som ender slik: «Asbjørn faldt død ned fra styret.» 

Tydeligst træder denne dobbelte rending i stoffet frem, hvor 
brytningen mellem kong Olav og svearnes konge behandles. Det er 
en skildring i mange kapitler, og den egentlige skueplads for begis 
venheterne ligger utenfor rikets grænser. Men altid er veien kort til 
Norge. Vi finder Bjørn stallare i Våstergötland og Hjalte Skjeggese 
søn i Uppsala, hvor han forsigtig forhandler med Sveriges høilig op» 
bragte konge. Men saa er vi pludselig hjemme igjen, hos Olav Haralds» 
søn, — skjønt Olavs sendemænd ikke er hjemme. Vi er i Norge for 
at høre, hvordan der kommer øket eftertryk over kongens fredstilbud 
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til Sverige, den dag han fanger fem smaakonger og lægger deres land 
under sig. Sterkest knyttes fortællingens skilte traade sammen gjene 
nem de ord, som Ingegerd, den svenske konges datter, møter sin far 
med, da han en dag kommer hjem fra jagten og roser sig av morges 
nens fangst, fem stykker storfugl: «God morgenfangst er dette, sier 
hun; men Olav, Norges konge, tok paa en morgen fem konger og 
vandt deres rike.» 

Ved dette tidspunkt er der allerede avtvunget svearnes konge et 
løfte om, at Ingegerd skal egte Olav Haraldssøn. Men sagaen har 
ogsaa allerede nævnt, at Ingegerd har en søster, som fostres nærmere 
den norske grænse hos venner av kong Olav, og vi er begyndt at 
ane, at denne søster skal komme til at erstatte Ingegerd. Den stil 
færdige maate, sagaen fører hende ind paa, er karakteristisk for hele 
dens evne til rolig opbygning av stoffet. En ny avgjørelse forberedes 
til stadighet gjennem en kort omtale av nye mennesker, nogen tid før 
de egentlig overtar sin rolle. Som med Ingegerds søster, saa med 
mange andre. Vi hører, at kongen har en god ven, Eyvind Urars 
horn; snart efter hører vi ogsaa om en vennetjeneste, han yder 
kongen; men et par kapitler av andet indhold skiller dog mellem 
den første omtale av ham og fortællingen om hans vennehjælp. Til 
slut tror man at vite det: nævnes et navn med eftertryk, skal det 
snart lyse os imøte episk farvet. Paa denne maate forberedes de 
bekjendte fortællinger om Stein Skaptessøn og Torodd Snorressøns 
forhold til kong Olav. Først hører vi, hvordan de kommer reisende 
fra Island og faar god mottagelse hos kongen og blir hos ham. Det 
hele er fortalt paa et par linjer. Næste gang vi møter dem, ser vi, 
at kongen holder paa dem, fastere end de selv ønsker: de skal tjene 
hans planer om herredømmet over Island. Men ogsaa nu faar vi 
bare et glimt av dem, ser dem forstemte, utaalmodige. Indtil vi endes 
lig, i to skarpt skilte avsnit, faar historien om dem. Stein rømmer 
fra kongen og naar gjennem mange farer ut til friheten. Torodd 
paatar sig, træt av sin bundne stilling, den vanskelige reise til Jæmts 
land som kongens skatteopkræver, — en færd som faa kapitler i 
forveien er forberedt gjennem en kort omtale av Jæmtlands stilling 
til Norge. 

Disse stadige varsler om det, som skal komme, gir fremstillingen 
et moment av spændstighet, peker under en jevn skildring op mot 
nye høidepunkter. Slik i begyndelsen av sagaen, hvor Olavs vikinge 
færder er emnet. Der gaar en viss ensformighet gjennem fortællins 
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gerne om de mange kampe; man ser ikke, hvor de egentlig vil hen. 
Da kommer det pludselig, at kongen har en drøm, hvor det lyder 
til ham: «far du tilbake til din odel; ti du skal bli konge over 
Norge til evig tid.» Og nu vet vi, at det ikke vil vare længe, før 
Olav stevner nordover. Efter to nye kapitler er Snorre allerede op: 
tat med beretningen om Norges kaar under det jarleherredømme, 
Olav Haraldssøn skal slaa ned. 

Sverres saga har flere av de varslende drømme, men fører dem 
ikke altid like kunstnerisk dygtig ind i fremstillingen. De tjener i 
sterk grad psykologiske formaal. En impressionistisk skrevet saga 
som Sverre Sigurdssøns vil i det hele ha mindre taalmodighet til at 
forberede begivenheterne gjennem antydningens kunst, til at skaffe 
sig utfaldsporte for de forskjellige fortællinger. Den vinder sin fast» 
het ved at holde godt fast paa helten; den er i høiere grad end 
Olavssagaen en konges private saga, hvad man vel kan forstaa, naar 
man kjender dens forutsætninger. 

Dog har Sverres saga den egenskap tilfælles med Olavssagaen, 
at den ikke er ræd for at la os se helten gjennem hans motstanderes ops 
fatning (mens f. eks. den tørrere Haakon Haakonssøns saga gjerne 
skyver Skule i bakgrunden). Foran de store avgjørelser paa Kalv 
skindet og ved Fimreite føres vi baade til kong Sverre og til hans 
fiender, hører hvad der tales paa begge sider. Den samme dobbelt 
stemning ligger over møtet ved Stiklestad. Vi er længe i kong Olavs 
leir; men pludselig kommer vi over i bøndernes og hører, hvad der 
tales, og aner, hvad der tænkes, — dog ikke saa helt uforberedt, ti 
sagaen, som altid er tro mot sin egen kunst, har flere kapitler 1 fors 
veien fortalt om vældig uro i landet, har forberedt os paa, at vi 
snart skal finde store hære fra nord og syd samlet i Trøndelagen. 

Denne grundige, trinvise opbygning av stoffet er vel kjendt fra 
ættesagaen. Fgil Skallagrimssøns saga har faat det samme faste om: 
rids. Andre ganger kan jo ættesagaen skifte indhold saa braat og 
saa ofte og saa umotivert, at der kommer usikkerhet over ind 
trykket; navne og begivenheter føres ind uten at tjene nogen episk 
enhet, og vi faar episoder i stedet for utvikling (Ljösvetninga saga, 
Reykdæla saga). 

Mot en slik bakgrund træder kompositionens kraft i Olavs 
sagaen endda sterkere frem: dens evne til at vise begivenheterne vei 
til kongens skikkelse; dens sikre overblik, selv hvor den «gaar frem 
med» to eller flere fortællinger paa én gang; dens maalbevisst 
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het, som stadig faar den til at forberede en ny begivenhet gjennem 
en kort omtale av nye mennesker, nye omgivelser, — patruljerne, som 
rider foran hæren. 

Indtrykket av stor kunst økes ved stilens renhet og sikre rytme. 
Med ordene «korthet og knaphet» er dens hemmelighet ingenlunde 
uttømt. Korte perioder veksler med vidtløftige sætningsforbindelser, 
idet hensynet til stoffets art og til rytmens krav stadig spiller ind. 
Og midt i al enkelheten er der plads for sjælelig betonede nuancer 
i stilen. Jeg skal antyde, hvordan de kan arte sig. 

Det heter om Asbjørn Selsbane, som er kommet til Kårmt for 
at søke hevn over kongens aarmand paa Ågvaldsnes gaard: «Han 
gik op paa land og indover øen. Men da han kom paa en høide, 
hvor han kunde se til gaarden paa Ågvaldsnes og videre 
frem i Karmtsund, saa han mange mænd paa færde baade paa sjø 
og paa land, og alle de folk søkte til gaarden paa Ågvald ss 
nes; det tyktes ham underlig.» Det begynder stilfærdig kortfattet 
med Asbjørns ensomme vandring; men der hvor han faar vid utsigt, 
der hvor landskapet pludselig begynder at leve, hvor vandrerne med 
ett blir mange, — der kommer der ogsaa større bevægelse over stilen, 
der griper sætningerne efter hverandre. Desto mere isolert staar da 
den enkle vending, som antyder oplevelsens virkning paa Asbjørns 
sind: «det tyktes ham underlig.» Der vokser hindringer op omkring 
den ensomme. 

To ganger i en rask rækkefølge staar der: «til gaarden paa Åge 
valdsnes.» Gjentagelsen fremhæver det maal, som lokker Asbjørn 
med en besættelses magt. Straks nedenfor er der atter bruk for en 
gjentagelse. Som Asbjørn staar lyttende utenfor aarmandens stue, 
tales det derinde om den krænkelse, som var overgaat ham, og nogen 
spør den brautende aarmand: «Hvorledes bar han Asbjørn sig ad, 
da I ryddet skibet?» Aarmanden svarer: «Han bar sig nogen 
lunde, dog ikke vel, da vi ryddet skibet.» Gjentagelsen undere 
streker den triumferende glæde, manden føler ved mindet. Og dog 
er der, indholdsmæssig og stilistisk, en stigning til det følgende: 
«Men da vi tok seilet fra ham, da graat han.» I disse tre ord 
ligger en fortættet nydelse av seiren. De sætter punktum, de klinger 
som av stor avgjørelse. — Hvor meget fattigsligere er ikke skildrins 
gen i den legendariske (og i den «ældste») Olavssaga: «Han (aars 
manden) sa, at manden (Asbjørn) bar alting vel, like til han byttet 
seilene; da, sa han, hadde han næsten graaten i halsen.» — - 
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Stor værdighet kan Olavssagaen uttrykke paa den enkleste og 
samtidig værdigste maate: «Knut den mægtige sendte mænd 
fra England øster til Norge, og deres færd var prægtig utstyret; 
de hadde brev og indsegl fra Englands konge Knut. De 
sidste ord er indholdsmæssig overflødige; men den stil, de skaper, 
klær beretningen om en prægtig utstyret færd. 

Dette er altsammen spredte træk av en allevegne levende kunst. 
Tilsidst skal jeg bare nævne et specielt punkt, hvor stilen paa den 
allerfuldkomneste maate gjenspeiler stoffets idé. Det er, hvor kong 
Olav rider over Kjølen ned mot Trøndelagen, og har det merkelige 
syn, hvis kreds stadig vider sig ut, fra Trondhjem til hele Norge, 
siden til de lande, kongen saa i sin ungdom, tilsidst til kjendte og 
ukjendte, byggede og ubyggede lande paa den hele vide jord. Først 
kommer sætningerne, korte, stilfærdige, som i takt med det kongens 
langsomme, ensomme ridt, som de skildrer. «Mange för foran kone 
gen og mange bakefter. Han red der, hvor det var rum om ham; 
han var stilfærdig og talte ikke med andre. Han red en lang stund 
om dagen saaledes, at han saa sig litet om.» Og kortheten fortsæte 
ter gjennem begyndelsen til fortællingen om hans syn. Ordene kome 
mer dæmpet og som i dyp, vemodig eftertanke. Kongen sier: 
«Underlige ting er komne for mig en stund. Jeg saa nu ut over 
Norge, da jeg saa vester fra fjeldet. Det kom mig da i hug, at jeg 
har været mangen dag glad i dette land.» Saa følger skildringen av 
den store vision, og pludselig gjennembæves stilen av ekstatisk be 
vægelse: «Jeg fik da det syn, at jeg saa ut over hele Trondhjem, og 
— dernæst over hele Norge, og jo længer dette syn var for mine øine, 
desto videre saa jeg, indtil jeg saa ut over hele verden, baade over 
land og sjø. Jeg kjendte igjen nøie de steder, jeg hadde før kome 
met og set, og like saa tydelig saa jeg de steder, som jeg før ikke 
har set, og nogen saadanne, som jeg har hørt om, og likesaa vel dem, 
som jeg ikke før har hørt omtale, baade byggede og ubyggede, saa 
vide som verden er.» Lynsnart skifter billederne; sammen gir de 
forestillingen om den hele jord, hvilende i Guds omsorg, aabene 
baret for kongesapostelen i døden, — som engang det lovede land 
for Moses. 


2. 


For de personligheter, hvis kamp gir Olavssagaen dramatisk liv, 
gjælder i fuldt maal, hvad Finnur Jönsson fremhæver om den norrøne 
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sagas skikkelser: her er ikke type, men individualitet. Det karake 
teristiske ved sjælelivet kommer ikke skarpt frem i den sammenfats 
tende omtale av skikkelsen — her er trækkene for almindelige — men 
desto klarere i den episke situation, gjennem en bevægelse, gjennem 
et litet ord i forbifarten. Vi læser om Olav den hellige: «Olav var 
en stor idrætsmand i mange deler, kunde vel færdes med bue og 
skjøt overmaade godt med haandbue, svømmet godt, var nethændt 
og hadde skjøn paa alt haandverk, hvad enten han selv eller andre 
arbeidet. Han var djerv og klok i tale, tidlig utviklet baade i kraft 
og forstand. Kappelysten var han i leker og vilde altid være frems 
for alle andre, som det burde være efter hans stand og byrd.» Men 
dette smaker av skema. Liv blir det først, hvor vi ser kongen i 
handling, hvor karakteristiken utfyldes av episke detaljer. 

Likedan ved Erling Skjalgssøn: «Erling var den vakreste og 
største og sterkeste mand, kraftigere end andre og i alle idrætter 
mest lik Olav Trygvason. Det har stadig været mænds tale, at 
Erling har været den gjæveste av alle lendermænd i Norge.» Dette 
er allikevel den almindelige høvdingtype, og den venter paa episk 
forklaring. | 

Over alle kongens motstandere rager Erling op som den ædleste, 
den kongeligste. Han gjør sine træler til fri mænd, som vinder ny: 
land ind for eget bo. Hans verden er ikke begrænset til det ome 
raade, hans slegtskjærlighet kan se. Han liker ikke voldsomheten 
hos sønnen Skjalg eller søstersønnens, Asbjørn Selsbanes, stortalenhet. 
Han behersker sig overfor kongen, da de møtes ved Ågvaldsnes 
gaard og han selv er den mandsterkere. Han er «rød som blod i 
ansigtet»; men han søker forlik, ti han vet, at riket gaar foran ætten. 
«Det skal jeg ogsaa tilstaa, at jeg gladelig bøier halsen for dig, kong 
Olav.» Men indenfor kongens magtomraade vil han være den frieste, 
rygekongen, «den gjæveste av alle lendermænd i Norge». Slik ser 
vi ham i det sidste kampmøte med Olav Haraldssøn, der han bryter 
ut: «Aasyn til aasyn skal ørnene rives.» Han føler sig menneske: 
lig jevnbyrdig med fyrsten, og det er hans stolthet. 

Av en helt anden art er den høvding, som vender sine vaaben 
mot kong Olav ved Stiklestad: Tore Hund fra Bjarkey. Hans patrio» 
tisme er lokalpatriotens, nordlændingens, bjarkeyingens. Han er en 
av dem, som Erling rammer, naar han sier til Asbjørn Selsbane: 
«Stor i ord er du vel hjemme, og det ligger til din æt.» Tore 
raader Asbjørn til at bryte forliket med den fjerne konge: «vi, 
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dine frænder» skal nok hjælpe dig, sier han i sit kortsyns 
overmod. 

Idet han render spydet Selshevner gjennem Karle fra Langø, 
sjer han til den synkende mand: «Der kan du kjende en bjarke 
eying, Karlel» Og hjembygdens synskreds begrænser ham ogsaa 
paa Stiklestad, dikterer hans vid, idet han fælder Bjørn stallare: 
«Saa stikker vi bjørnene», — nemlig vi nordlændinger; «vi 
nord i Finmarken,» sier den legendariske Olavssaga. 

Tore bruker ellers de midler, han er bedst tjent med. Hans 
drap paa Karle blir mulig ved aabenbar svig. Overfor hevnerne, 
som kong Olav sender ut, farer han med løgn og bedrag. — Ja, han 
forsmaar ikke den hjælp, som trolldomskunster kan gi ham. 

Men sagaen glemmer ikke at gi selv Tore hans ret, hans maal. 
«Schlechte Menschen sind auch Menschen.» Han ser hevnen som 
sin ret. Han er et offer for sin private opgave: den at gjengjælde 
Asbjørn Selsbanes død paa kongen. Han maa sees i lys av den 
scene, som sagaen stiller frem for os efter brorsønnens undergang, 
da den sørgende mor trykker hevnspydet i hans haand: «Tore blev 
saa vred over hendes ord, at han ikke kunde svare; han agtet ikke 
paa at slippe spydet, og ikke agtet han paa bryggen, og han vilde 
ha gaat paa dypet, om ikke hans mænd hadde tat i ham og støttet 
ham, der han gik ut paa skibet.» 

Da maalet er naadd, sker der en forandring med Tore. Selv i 
hans slegtse og hjemstavnsbundne sind vaagner en angst, en anelse 
om uret, enten det nu er kongens majestæt eller indtrykket av me ne 
nesket Olav Haraldssøn, som faar strømmen til at vende sig. Han 
steller med kongens lik, tror sit saar læget av hans blod, blir den 
første mellem bondehærens høvdinger til at tale om hans hellighet, 
ja den samme mand, som har tat sin tilflugt til trolldomskunster, 
søker tilsidst Jerusalemsreisens sjælebot. Forklaringen, sammenhæne 
gen, jordbunden for overgangen er at finde i hans sind: Han har 
aldrig, trods de store ord, været tillidsfuld i sig selv, som Erling 
Skjalgssøn. Han lider av det, vi nu til dags kan kalde overtroens 
uselvstændighet. 

Et sikkert særpræg har ogsaa den gamle Haarek av Tjotta, en 
trægere, taalmodigere, koldblodigere natur end Tore, glad i vinding 
og ogsaa i ære, men med evne til at skjule sig, indtil hans tid kom: 
mer. Som jorddrot gaar han en helt anden vei end Erling Skjalgse 
søn, underlægger sig gaard paa gaard, indtil hele Tjotta er hans. 
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Klarest staar han for os, den kveld han lister sig gjennem kong K nuts 
flaate, bort fra Olav Haraldssøns hær, efter de nordiske kongers 
kamp i Helgeaaen: seil og mast og vindfløi har han tat ned, skibet 
er dækket av graa tjeld, mandskapet sitter lavt i rummene, bare fore 
rest og agterst er rorsfolk i arbeide. Saa blir han tat for kjøbmand 
og slipper forbi danerne. Og nu er Haarek ovenpaa: «Da Haarek 
kom frem i sundet og forbi hæren, lot han reise masten og drage 
seilet, lot sætte op forgyldt veirfløi; seilet var hvitt som sne og med 
røde og blaa striper.» Dette er til og med et dobbelt bedrag. Kong 
Knut var indviet i planen og kong Olav den egentlig narrede. 

Men omsider utvikler begivenheterne sig derhen, at Haarek kan 
kaste masken. Kong Knut nærmer sig Norge, og en dag stikker 
Haarek ut fra Tjotta for i ro og mak at ta en hevn, han rigtignok 
har fraskrevet sig retten til ved forlik. Det gjælder kong Olavs ven 
Grankel; han har hat sak mot Haarek om et fiskevær, har latt 
Haareks huskarler pryle ute paa været og siden faat ret i saken hos 
kongen. Dengang sa Haarek, at det ikke var nogen skam for ham 
at nøie sig med kongens dom. Nu brænder han Grankel inde; ti 
nu er han tryg, — og det hadde aldrig hændt før, at hans mænd 
hadde faat bank. Men nu er han ogsaa beroliget. Ved Stiklestad 
vil han ikke «gaa længere frem i denne ufred end enhver anden». 
En av hans stoltheter: at han er i slegt med kongehuset, staar dess 
uten i veien for ham her. 

Som en mand av videre ærgjerrighet er Finar Tambarskjælve 
fremstillet. Men han har mange hindringer at kjæmpe med og kom: 
mer langsomt frem. Til dels beror det paa hans egen tungt bevæges 
lige karakter, paa en viss sindets bredde, som betænker sig foran 
krokveiene. Trofast kjæmper han for sine frænder Ladejarlerne og 
deler i mange aar landflygtigheten med dem. Vel forliker han sig 
omsider med kong Olav og kommer hjem til sine eiendomme, men 
uten at træde i kongens tjeneste. Han besøker kong Knut og den 
unge Haakon jarl i England, og han staar utenfor Olav Haraldssøns 
ledingssamling mot Danmark. Slik kan han uten brudd paa linjen 
love den seirende kong Knut troskap: «Da reiste sig paany Einars 
høvdingedømme.» 

Men paa sin linje stræber han høit, og her kommer tilsidst den 
skuffelse, som fører til et omslag hos ham. Da Haakon jarl er død 
og Einar reiser til England for at minde Knut den mægtige om, at 
han nu har et gammelt løfte paa jarledømme i Norge, faar han 
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vite, at kongen har bestemt landet for sin søn. Da blir Einar lang» 
som; da ordner han det saa, at han er borte fra Norge den skjæbnes 
svangre sommer aar 1030. Svingningen er svak; den gaar ikke paa 
Einars troskap løs; men i sin fortsættelse fører den ham over i en 
ny politik. Som den altid utenforstaaende kan Einar lettere end 
andre av kong Olavs motstandere ta ledelsen under tilbakeslaget 
efter kongens fald. Følgen er, at naar Olavssagaen gaar ut, har ingen 
norsk høvding saa store chancer som han, den længe landflygtige. 
En blanding av adelig uavhængighetstrang og sund bondeforstand 
har ført ham dit, har efterhvert gjort ham til situationens mand, for 
midleren, som alle partier, gamle venner og gamle fiender av Olav 
Haraldssøn, kan samle sig om. Saa blir han den nationale aktions 
leder. Sin første store dag har han paa tinget i Trondhjem, da han 
med mange haarde ord ber den utenlandske dronningøregent, som 
tviler paa kong Olavs hellighet, om at tie. Situationen kaster det 
prægtigste lys over hans skikkelse. 

Olavssagaen fortæller, at ved Einars side stod i forreste række 
Kalv Arnessøn som den nye politiks mand. Men indenfra set er 
Kalvs stilling en ganske anden end Finars. 

Kalv Arnessøn er den mest tragiske skikkelse mellem kong Olavs 
motstandere. Sagaen skildrer ham som en mand, hvis handling faar 
lov at løpe linen ut, selv hvor hans følelse bare er halvveis med. 
Der er i hans sind en trang til spænding, som kræver fuld utløse 
ning. Først efter kongens flugt, bare med halv vilje og paa andres 
ivrige tilskyndelse skiller han sin sak fra kong Olavs. Men saa skal 
det ogsaa ske grundig. Han binder sig sterkt til kong Knut og 
faar av ham løfter i løfters sted, han tar førerskapet over bondehæe 
ren paa Stiklestad, skjønt hans følelser ikke er sikrere, end at han 
kan hilse Olav Haraldssøn med ordene: «Forlikes kunde vi endnu, 
om jeg skulde raadel» Men han raader ikke; han er revet med av 
sin egen kastevindspolitik. 

Har han virkelig saaret kong Olav 1 slaget, maa vi efter hele 
sagaens karakteristik av ham tro, at det har været i et koldblodig 
ønske om at faa slut paa det hele; — sit valg hadde han nu engang 
truffet. Vi hører ikke, at han tar til gjenmæle mot sine brødre, 
kongens venner, som ligger saaret paa valen og møter ham med 
skjeldsord, — Finn Arnessøn endog med sit blodige sverd. Han vet 
selv bedst, hvor stor grund de kunde ha til vrede. Saa er der intet 
i den ærgjerrige mands sind, som hindrer ham i at sadle om, naar 
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han merker, at fremtidens chancer ligger hos kong Olavs parti. Kong 
Knut ber ham sende gode økser til England; men han svarer med 
at love hans søn i Norge flere, end han har trang til. Endnu ene 
gang tar han skridtet helt ut; det fører ham til stillingen ved Finar 
Tambarskjælves side som den unge Magnus Olavssøns fosterfar. — 
Men endnu engang er han drevet for langt. For Olav den helliges 
formodede banemand er dette en farlig stilling. Kalv spiller om sit 
liv og taper spillet. Stiklestadskyggen fører ham jo til landflygtighet 
og tilsidst til undergang (Magnus den godes og Harald Haardraades 
sagaer). — 

Snorre har hat sin sikre menneskelige opfatning av Olav den 
helliges fiender. Han lar sig aldrig forlede til at opgi den, skjønt 
mange grunde kunde tilsi ham at gjøre det. Karakteristisk er av» 
standen fra hans dype psykologi til den geistlige historieskrivnings 
syn paa kongens motstandere: her er de helt enkelt blit onde mene 
nesker, som handler paa djævelens anstiftelse. Vore gamle antemen» 
salers ofte saa ypperlige kunst speiler denne opfatning. Kong Olavs 
drapsmænd har her faat bøddelpræget over sig, minder om de mænd 
som i andre fremstillinger piner Kristus eller oldkirkens martyrer; men 
Olavs venner bærer bra mænds træk. 

Slik kjender vi vennerne ogsaa fra Olavssagaen. Men Snorre 
idealiserer dem ikke, like litt som han berøver fienderne deres mene 
neskelige motiver til handling. Selv i kongens nærmeste kreds er 
der svakhet og begrænset syn. 

Bjørn stallare, som staar mellem de forreste i kredsen, er en 
ængstelig natur, som trænger andres tilskyndelse og følgeskap for at 
gaa paa. Til gjengjæld er han under selve aktionen hidsig nok og 
redelig til det yderste (jfr. beretningen om hans sendefærd ti 
Sverige). Dog, selv denne ærlige, kongetro mand er svak for det 
engelske guld, som Knut den mægtige sender ham efter hans herres 
flugt. Hans pengekjærhet gaar sammen med hans ængstelighet og 
gjør ham til kong Knuts mand. Men vi forstaar, at han ikke har 
en glad dag efter dette. Saa finder han frem til det bedste i sig selv, 
drager over land og sjø og møter Olav Haraldssøn i Gardarike. 
Dette er hans sværeste stund og hans største. Ti da kongen ser 
ham og spør, hvordan det staar til med troskapen i Norge, kræves 
det av Bjørn, at han skal illustrere den med at fortælle om sig selv. 
Han bestaar prøven, falder ned foran kongen, griper om hans fot og til» 
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staar alt. Fra denne scene falder sagaens skarpeste lys over Bjørns 
skikkelse, over hans svakhet og styrke. 

Pladsen nær kongen deler Bjørn med en mand som Finn Arnes 
søn. Ogsaa han har sit eget tydelige præg. Grundhæderlighet er et 
karaktertræk hos ham. Den gjør ham sterk, men stundom uklok. 
Han lar sig overliste av Tore Hund paa Vaagarsstevnet, og hans le 
vende retfærdighetsfølelse kan bli til selvretfærdighet, som gjør ham 
barsk og heftig, og bitter 1 ordskiftet, slik i forholdet til broren 
Kalv. Motsætningen mellem hans praktisk anlagte sind og kongens 
ekstatisk bevægede sjæleliv karakteriserer sagaen i faa ord, da kong 
Olav paa Stiklestadsdagen sover med hodet i Finns fang, og Finn 
vækker ham av drømmen om englestigen, som bærer ham fra jord 
til himmel. Da kongen bebreider ham, at han ikke fik «nyde drøme 
men» til ende, svarer den anden med en henvisning til bøndernes 
hær, som nu er kommet altfor nær dem. 

Hvor stor forstaaelse kong Olavs mænd har hat for sin herres 
opgaver, lar sagaen være tvilsomt. Men den gjør det klart, at ene 
hver begrænsning i saa henseende har været gjennembrutt av deres 
kjærlighet til ham og dunkle tro paa ham. Fortællingen om Tormod 
Kolbrunarskald, som i sin dødskamp bare tænker paa kongens ære 
og kongens godhet, er betegnende nok. 

Mellem skaldene er der en, som staar i en særstilling. Det er 
Sigvat Tordssøn. Hvor ypperlig er han skildret, der han ungdome 
melig tillidsfuld opsøker kong Olav, der han tryg og glad og mot» 
tagelig for de mindste indtryk rider gjennem Sverige i kongens 
erende, der han i forstaaelse av kong Olavs europæiske idealer gir 
hans barn det farlig nye navn Magnus (efter Carolus Magnus, «den 
bedste mand i verden»). Sagaen lar os se, at ialfald Sigvat har 
forstaat sin herre og ven. Hvor han nævner «det svarte helvede», 
«den høie ilds dype verden» som den løn, der venter drottinsvigerne, 
ser vi kongens tro paa sit kristkongedømmes ukrænkelighet strømme 
gjennem ordene. Hvor nær skalden staar kongen, forklarer sagaen 
bedst gjennem skildringen av et optrin paa Stiklestad, — skjønt Sig» 
vat selv er borte nu, paa pilgrimsreise til Rom. Det er, hvor Tors 
mod Kolbrunarskald klager: «Ingen fik rum for Sigvat, om man 
vilde tale med Eder.» 
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3. 


Den sikre kunst i Olavssagaens karaktertegning kommer klarest 
til syne derigjennem, at der alle vegne er sammenhæng 1 sjæleskils 
dringen, at menneskene gjennem alle ytre og indre omskiftelser er 
let gjenkjendelige, er sig selv. Kalv Arnessøn kan lægge sin 
politik om; hans stemningsliv kan bevæges hit og dit; men alle 
skiftninger har faat sin forklaring. 

Den vanskeligste opgave møtte Snorre, hvor han skulde tegne 
Olav Haraldssøns billede. Den historiske tradition talte sit eget 
tunge sprog om høvdingen, kongen. Av en anden art var den 
kirkelige overleverings vidnesbyrd; her skinnet helgenglorien, martyr 
kronen om kong Olavs hode. Og folkelig tradition varierte billedet 
end yderligere, antydet en undergjører, der manet i sten det trolls 
pak, som lurte mellem Norges fjelde. 

Fra alle sider lyktes det Snorre at trænge ind til mennesket 
Olav Haraldssøn. Han gik ikke uten videre forbi helgenen, han 
stanset endog foran trollpakkets fiende. Men han føiet indtrykket 
av den hellige konge sammen med indtrykket av mennesket, diskret 
stilfærdig rørte han ved den mægtige undergjørers hemmelighet. Det 
blev altsammen utstraalingen av én sjæls kraft, av én personlighets 
kjerne. Der findes træk ved denne sjæleskildring, som for os tege 
ner sig saa middelalderlige, at de nu kan virke uegte i personlighets» 
billedet. Men gjennemgaaende er den geistlig og folkelig prægede 
anekdote paa en forsigtig, dæmpet maate ordnet ind under den rent 
menneskelige helhetsopfatning. 

Den legendariske Olavssaga fortæller, at kongen engang paa en 
hellig søndag i tankeløshet skar spaaner av et træstykke, og at han 
for at straffe sig selv lot spaanerne brænde i sin hule haand; «men,» 
føier sagaen til, «haanden blev hel og ubrændt som før.» Snorre 
fortæller ogsaa om denne tildragelse; men han stanser, hvor spaas 
nerne brænder, og nævner ikke det under, som følger. For ham er 
fortællingen et bevis paa, at kong Olav uryggelig «vilde holde fast 
ved lov og budord», den er et led av hans karakteristik. 

Man har talt om Snorres «rationalisme» i anledning av denne be» 
herskede fremstilling av den legendariske kong Olavs skikkelse. Jeg 
vil ikke bruke ordet, allerede fordi det langt foregriper sin tid og 
vækker forestillinger, som ligger utenfor dens stemningsliv, — men 
ogsaa fordi jeg opfatter denne beherskelse som selvbeherskelse, som 
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en kunstnerisk fordring hos Snorre, som et offer til enhetligheten i hans 
verk. Snorre var sikkert en god katolik; der er intet, som gir os 
grund til at tro, at han har staat tvilende overfor underet; men hans 
opgave var i dette tilfælde historikerens. Det var ikke hans sak at 
skrive legender, han skulde fortælle om en konges gjerning, forklare 
en konges skjæbne og altsaa ogsaa en konges sind. Underet hørte 
med; ti det skulde gi forstaaelsen av St. Olavs helgensophøielse og 
helgensstilling. Og det er mangen gang kommet med. Men i sig 
selv hadde underet sin forklaring hos Gud, utenfor den begivens 
heternes logiske sammenhæng, som ellers bygger sagaen op; og om 
legender var trukket ind i stor masse, skulde de ved sin stadige 
variation av et og det samme grundtema sprængt sagaens kunstnes 
riske ramme, sinket dens kraftig fremadskridende fortælling og for 
tegnet kong Olavs menneskelige ansigt ved at la trækkene stivne 
i lysskjæret av den guddomsvilje, der brukte hans som redskap. 
Overordentlig betegnende for logikens kraft i Olavssagaens kunst er 
det, at Snorre har fordelt flere av legenderne om St. Olavs jertegn 
paa de følgende sagaer i Heimskringla. Derved undgaar han den 
tyngende, typedannende ophopning av det legendariske stof, — same 
tidig som han opnaar en positiv fordel: gjennem hele verket mindes 
man jo nu om, at Olav er nordmændenes okkulte konge, mens here 
skerne av hans æt skifter i landet, er retfærdig, hvor menneskelig 
retfærdighet sover, barmhjertig, hvor menneskelig barmhjertighet ikke 
strækker til. 

Snorres Olav Haraldssøn, ypperlig karakteriseret gjennem en 
kjede av betydningsfulde episke situationer, blir dobbelt levende for 
os derigjennem, at vi tydelig kan følge en utvikling hos ham, — ikke 
bare skiftninger med grund i hans væsen, men en vekst i selve hans 
væsen. Veksten understrekes av lagene i det historiske stof, som til 
en begyndelse gir billedet av den unge kriger, dernæst lar os se 
statsmanden, kongen i virksomhet, og tilsidst, sterkere end før, same 
ler sig om Olav Haraldssøns religiøse personlighet. Sagaen fører os 
altsaa, gjennem sit eget stofs logik, gjennem begivenheternes egen 
kjede, dypere og dypere ind i kong Olavs sind. Vi staar ved hans 
væsens kjerne, netop i det øieblik oplevelsen av ham er værdifuldest; 
ti slutningen av sagaen fortæller om et sind, som, modnet av ulyke 
ker, lægger bort det tilfældige, smaalige. 

Billedet av den unge vikingskonge er friskt; men det gir endnu 
ikke forestillingen om en sterkt særpræget individualitet. Her er 
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kraft og kampglæde, snarraadighet og mod, — altsammen egenskaper 
som følger Olav Haraldssøn fremover, til Nesjar og til Stiklestad, 
men som dog træder i ny funktion, efterat vikingen er blit Norges 
konge. Nu er herskerens tid inde. Han har fundet sit rike; 
han samler det og bygger det med lov og holder det fast, skjønt 
bølgerne gaar høit omkring ham. Med magt og maatehold møter 
han alle anslag, utenlandss og indenlandsfra; handling og forhande 
ling følges ad, indtil mure er bygget om landet og skillemure slaat 
ned indenfor dets grænser. Med lykken vokser kongen, vokser ops 
gaverne, vokser Norge for ham. Island og Orkneyjar, norrøne lande, 
skal føres ind i det nye norrøne vesterhavsrike. Bare halv fremgang 
faar planerne. Kongens fiender blir for mange. Tildels har han 
arvet dem; flere av dem er gamle tilhængere av Ladejarlerne. Til» 
dels har han erhvervet dem; og hvorfor han faar dem, viser sagaen 
os klart. 

Det skyldes trangen til konsekvens i hans statsmandsvirksomhet, 
en dyp trang, som fremgaar av et kjernepunkt i hans væsen: hans 
retfærdighetsfølelse, man kan fristes til at si hans retfærdighetsfeber. 
I et ungt samfund, hvor alle baand endnu er løse, hvor nessekonge 
dømmet ikke er langt borte, hvor der er overflod av trods i sindene, 
maa den ubønhørlige konsekvens fra oven bli en forargelse, en 
stadig irritation. I enkelte øieblikke virker den saa knugende, at 
den vækker forbitrelse, hevntrang, og sagaen viser os i store, dramas 
tisk svungne linjer, hvordan forbitrelsen fremtvinger avgjørelsen paa 
Stiklestad. Asbjørn Selsbanes og Ølvessønnernes skygger følger 
bøndernes faner. 

Heinrich v. Kleist har i romanen Michael Kohlhaas fortalt om en 
mand, der for efterslegten vilde staat som et mønster, om han ikke 
hadde overdrevet i én dyd: «Men hans retsfølelse gjorde ham 
til røver og morder.» Denne fare ved konsekvensjageriet, at det tar 
magten fra den rolige vurdering, melder sig ogsaa i kong Olavs 
historie. 

Men det er ikke grusomhet, som bevæger ham til at ta mennes 
skers liv. De falder, fordi de har krænket lovens eller kongens maje» 
stæt. Kong Olav kan meget vel vise forsonlighet, hvor motstanden 
mot ham støtter sig til en viss ret eller til en friere stilling. Han 
gir Haakon jarl og Einar Tambarskjælve fred, behandler oplandss 
kongerne nogenlunde rimelig, tar Erling Skjalgssøn til naade, rigtige 
nok med et tillæg av smaalig trang til at «merke drottinsvigeren». 


379 


Google 


FREDRIK PAASCHE 


Vil man vite, hvordan naiv grusomhet kan arte sig, bør man heller 
slaa efter i Olav Trygvasons saga (fortællingerne om Eyvind Kinn 
riva og Raud den ramme). 

Og dog gir sagaen om den første Olav billedet av en elsket 
fyrste, mens Olav Haraldssøn i regelen virker som en ensom i sit 
folk. Vi ser, at man lettere bærer overraskelserne fra Olav Trygvae 
son end systemet hos den anden Olav. 

Det heter om ham i begyndelsen av fortællingen: «alle hans 
frænder og kjendinger syntes godt om ham.» Ordene antyder en 
begrænsning, som han aldrig kommer ut over: hans frænder og 
kjendinger, men ikke de andre. Han gjør intet for at straale 
utenfor sin kreds, han blir ikke folkets helt som Olav Trygvason. 
Hans kongegjerning er i høi grad knyttet til audiensrummet, til 
kabinettet (om man kunde bruke et saa moderne uttryk); der er 
noget av regjeringskontorets avstængthet over hans politik. Karakte» 
ristisk er Tormod Kolbrunarskalds dom paa Stiklestad: «ingen fik 
rum for Sigvat, om man vilde tale med Eder.» 

Saa blir der for folk flest noget fremmedfølt ved ham. Sagaen 
viser os da ogsaa situationer, hvor han selv maa ha følt sig ensom. 

Han har intet stort og maalbevisst følge, hvor det gjælder 
kampen for den norske stat. Riksidéen støter alle vegne paa likes 
gyldige, uforstaaende eller fiendske sind. Ogsaa i sin dype bundens 
het til kristendommen synes han saa temmelig ensom. Hvor er han 
ikke «av et andet sind» end sine mænd hin søndag i Ågvaldsnes 
kirke, da vaabengny lyder utenfor kirkedørene: «de som var i kirken 
saa alle ut, undtagen kongen» — ti for ham maatte den hellige 
messes andagt ikke forstyrres. 

Ensomheten skaper avstand, men ogsaa ærefrygt. Da kongen i 
spidsen for sit lille følge gaar ut av kirken mellem de mange 
hundrede væbnede mænd, som Erling Skjalgssøn har stillet op 
derute, paa begge sider av veien til kougsgaarden, viser ærefrygten 
sig. Erling bøier sig for ham, idet de møtes. Han er den mand 
sterkere; men kongen er den sterkere. Hans kristkongedømme tvins 
ger til ærbødighet, det skaper en hemmelig uro, som endnu paa 
Stiklestad lever sit skjulte liv i sindene. 

Man kan vel tale om Olavs kristkongedømme, ti for sagaens 
Olav Haraldssøn hører staten og kirken, kongsmænd og kristmænd 
nøle sammen. Fordi han har retten til Norge, føler han sit konges 
dømme i den retfærdige Guds varetægt. 
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Saa maa det nødvendigvis ske, at da lykken svigter ham, da 
landet tages fra ham, kommer der en krise i hans sind. Han ser sig 
omkring i sit liv. Hvad er Guds mening med ham? 

Ut fra situationens krav til ham, ut fra hele sin tidligere 
karakteristik av ham, fortæller sagaen nu om ny vekst hos ham. 
Den nærmer hans skikkelse til helgenen, men uten at ta de mennes 
skelige drag bort. Den tvedeler ikke sin helt, den avklarer ham, 
gir ham mere totalitet. 

Vi ser hans dypere eftertanke, hans videre vurdering foran 
slaget paa Stiklestad, naar han vægrer sig ved at brænde bøndernes 
gaarde og maner til at vise mildhet mot drottinsvigerne. Vi ser 
hans tvil i Gardarike, naar store sorger tynger hans sind og han 
ikke længer vet, hvad utvei han skal vælge, — naar han tænker 
paa at fare til Jorsaler og en vision maa til for at vise ham veien 
hjem til Norge. «Eller tviler du om, at du har retten i Eders 
strid,» lyder det til ham i den drøm, som blir avgjørende for ham; 
«ikke skal du gjøre det og ikke fornegte din sande ret.» Slik er 
det atter retsfølelsen, som bestemmer ham; men denne gang er den 
gaat gjennem mange ængstelige spørsmaaals skjærsild. 

Det er i disse prøvelsens og selvprøvelsens tider, Olav Haralds» 
søns religiøse personlighet træder i forgrunden, overalt hvor sagaen 
skildrer ham. Det er nu, han straffer sit søndagsarbeide med at la 
spaaner, han har skaaret, brænde til aske i sin hule haand, — i den 
legendariske Olavssaga en tidløs fortælling. Det er nu, kong Olav 
sikrer de fiender, som skal falde i kampen mot ham, en sjælemesse. 
Det er nu, han om nætterne ligger i brændende bønner til Gud. 
Det er nu, han har den store vision, som lar ham se ut over den 
hele jord, og det er nu, han drømmer om den høie himmelstige. 
Men med alt dette er ikke den gamle Olav Haraldssøn forsvundet. 
Ekstasen hos ham er vel forberedt gjennem de tidligere antydninger 
om hans religiøse sjæleliv; og den utvisker ikke de mere jordiske 
kraftfulde træk hos ham. I disse samme dage indhentes hans fiende, 
skalden Jåkul, av kongens strenghet; han sørger for, at bondehærens 
speidere i tide blir stanset og slaat ned, og paa Stiklestad kjæmper 
han med lyst mot sine uvenner. Han er ikke segnefærdig av frome 
het; seiershaabet vinker ham. Helgenglorien skimrer i skyen over 
ham, men er ikke presset ned over hans pande. Karakteristisk er 
avstanden til den legendariske saga, hvor kongen gaar i striden 
uten hjelm og skjold, mest mulig vergeløs og martyrdik, hvor han 
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i faldet «bad for sine uvenner» som engang Kristus, — mens 
Snorre lar ham tænke paa ting, som ligger menneskelig nærmere: 
«Men efter det saar, heldte kongen sig op til en sten, kastet sverdet 
og bad Gud hjælpe sig.» 

Selv glæden har ikke tapt sin værdi for Snorres kong Olav, 
som nærmer sig helgensophøielsen. Da han kommer over fjeldet og 
ser Norge igjen, mindes han, at han har været «mangen dag glad i 
dette land» (den legend. saga taus om dette). Det heter, at kongen 
«var snaksom med sine mænd paa færden og glædet alle dem, som 
var nær ham». Og en morgen, da han vaagner efter kort hvile og 
det endnu synes ham for tidlig at vække hæren, kalder han paa 
skalden Tormod og ber ham: «Si frem for os et kvædel» I inder» 
lige bønner har han gjennemvaaket det meste av natten; men hans 
sind virker friere nu, end da han som ung gut i skyhet for den 
hedensk anstrøkne skaldekunst negtet at høre Sigvat Tordssøn 
kvæde. 

Slik er det Norges konge Olav Haraldssøn, som kommer til 
Stiklestad. Men sagaen har ogsaa skildret en sjælelig utvikling 
hos ham og 1 forbindelse med den fortalt om hemmelige guddoms» 
kræfters utfoldelse gjennem ham. Den har altsaa forberedt os paa 
Norges skytshelgen Olav den hellige. Der er naturlighet og der er 
kunst i stigningen. 

Som en ung kampglad kriger kommer Olav til landet, vinder 
det med sine vaaben, styrer det siden med fasthet og kraft, indtil et 
tyngdepunkt i hans karakter, en ubøielig retsfølelse, med haard kone 
sekvens trækker ham mned fra magten, arbeidet og de store planer. 
Ulykken utvider hans tankekreds, refleksionen gjør ham varmere og 
rikere, spændingens ekstase hæver ham stundom over det menneske 
liges skranker. Men han ophører ikke at være en hel og levende 
individualitet, — selv ikke hvor fremstillingen kommer ind i lyset 
fra helgenkongens skinnende skikkelse. Fortællingen om ham er 
fortællingen om et menneske, hvem hunger og tørst efter retfærdig» 
het blir til fald, men ogsaa til straalende opreisning. 


Denne lille studie kunde utføres langt videre. Har den for 
maadd at gi en svak forestilling om vor gamle litteraturs kunst, er 
dens hensigt naadd. Hvad Olavssagaen angaar, kunde dens over 
legenhet let være paavist gjennem en gjennemført sammenligning 
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f. eks med den legendariske saga; men jeg har foretrukket den større 
frihet, det gav, at følge sagaens egne indre linjer, i komposition, stil 
og karaktertegning. 

Disse tre hører nøie sammen, og stilen og karaktertegningen 
tjener kompositionen. Et stilskifte eller en gjennemgaaende fattige 
dom paa virkelig stil vilde skadet det levende indtryk av enhetlig» 
het. En karakteristik, som ikke magtet sammenhængen i personligs 
heten, vilde ogsaa revet op i kompositionen, vilde fordunklet dens 
sjæl for os. Som det nu er, virker stilen rik og dog enhetlig, ka» 
raktertegningen klar og kompositionen helt igjennem levende, sterk 


og merkværdig. 
Fredrik Paasche. 
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HENRIK WERGELAND — GERHARD FAYE. 


I Alf Harbitz's artikkel om Gerhard Faye, Edda III, 1915, s. 289, 
er det spørsmaal fremsat, om Henrik Wergeland hadde læst Panurgien 
av Faye da han skrev sin «Skabelsen, Mennesket og Messias», og i tile 
knytning til det spørsmaal er muligheten av at Wergeland har lært Faye 
aa kjenne i sin boksamling antydet. 

Imidlertid vet vi paa annen maate positivt at Henrik Wergeland 
på kjent Gerhard Faye, og at iallfall han ga ham «plass i vor litteraturs 

istorie». 

I «Folkebladet» 1831 s. 195 har Wergeland et av sine almindelige 
stykker «Blandinger» (ikke opført i Forfatterleksikonet, men uten tvil av 
Wergeland). Her drøfter han spørsmaalet om Norges del i fællesliteras 
turen; han regner op alle de norske forfattere (i det 18de aarhundrede) 
han kjenner, blant dem Faye, som han sætter et spørsmaalstegn ved, da 
han ikke er viss paa nationaliteten. 

Det lille stykke er karakteristisk for den 23saarige Wergelands syn 
paa dansketiden; det fortjener aa være kjent, og blir derfor avtrykt her i 
sin helhet. 

«Danmark skylder Norge en stor Deel af hvad det i forskjellige 
Henseender regner sig til Ære. I Krigen mod Sverige brugte Danmark 
Norge omtrent som i Fabelen Aben Kattens Labb til at rage Kastanjerne 
af Ilden med. Undertiden blev stakkels Puus stygt sveden, som f. Ex. 
da Sarpsborg, Opsloe og Hammer ginge op i Røg; men, fik den Kastan» 
jerne ud, eller ramtes der noget i Feldttoget, da maatte Norge med blodige 
Næver tage det for Danmark. Forat slippe nogenledes ud af de Kniber, 
hvori den svenske Carle-Mandhaftighed tidt og jevnt satte Danmark, 
skar dette friskvæk dygtige Stykker af Norge og puttede i Gøthaslejonet. 
Flere af de Krigere, hvis Laurbær Danmark brystede og bryster sig med, 
vare Nordmænd og havde lært deres Tapperhed hjemme. Kunstkammeret 
(Museet) og Bibliothekerne i Danmark berigede sig med norske Skatte. 
Og en meget stor Deel af Forfatterne i de skjønne Videnskaber tilhørte 
Norge, og Norsk Aand raadede i deres Værker. Disse Forfattere ud 
gjøre over '/s af de egentlige Danske — et Forhold, der især medhensyns 
til de faae Normænd, som nøde videnskabelig Dannelse imod Danske, 
er meget stort — og opnævnes her: J. N. Bruun, H. Bull, G. Faye(?), 
C. Frimann, P. Frimann, L. Holberg (saa god som 40), B. D. Prahl, 
C. Pram, J. Rein, P. C. Stenersen, T. Stockfleth, E. Storm, C. B. Tullin, 
J. H. Wessel (saa god som 10), J. Wibe, J. Zetlitz. Til Vederlag for 
alt dette fik Norge Æren af Navnet: «allerkjærligste Søsterrige». 


D. S. 
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